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NOTA LA EDITIA ROMANEASCA 


Acest volum al criticului italian Giulio Carlo Argan 
pe care-l prezentăm în ediţie românească constituie 
un punct de referinţă pentru toti cei care vor să 
se apropie de personalitatea celui mai mare prota- 
gonist al reînnoirii arhitecturii moderne din Europa, 
Walter Gropius, şi de celebra şcoală art ă pluri- 
disciplinară Bauhaus. Programul activităţii artistice 
51 pedagogice al acestei şcoli avea să însemne о 
etapă nouă în cadrul ccesului de creare a unui 
limbaj artistic internaţional. 

Giulio Carlo Argan distinge în mișcarea Bau- 
haus-ului un complex de acţiune socială, economică 
si estetică structurat ca atare în jurul voinţei de 
instrumentalizare a artei şi a obiectului artistic, Pro- 
dusul artistic astfel direcționat spre praxis primește 
o responsabilitate etică și estetică care se rasfringe 
în egală măsură si asupra creatorului si propagato- 
rului acestuia. 

Distincția efectuată de autor nu presupune o se- 
parare netă între creator si opera de ar investită 
cu rol pedagogic şi valenţe utile, şi societate, ci re- 
compunerea relaţiilor dintre ele pe baza unor cri- 
terii noi. 

In cîmpul gîndirii plastice contemporane, didactica 
Bauhaus-ului reflectă procesul de desprindere con- 
stienia a artei de naturalismul formal tradiţiei şi 
de legăturile cu natura si implicit efortul de inte- 
grare în așa-zisul activism industrial estetic. Acesta 
se bizuie pe principiul autonomiei formei artistice 
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pinge orice judecată sentimentală. Opera de artă de 


acest fel îndeamnă la considerare lucidă si activă a 





realității si exclude contemplatia pasivă chiar dacă 
această spiritualizare este fertilă în „istoria“ perso- 


nală a unui individ. Astfel ginditä, arta se incorpo- 
reaza ritmurilor colective ale societăţii contemporane 
intrind în sfera „fenomenelor“ de masă. Avind aceste 
calități si fiind o condiţie a activismului industrial 
estetic arta devine tehnică, adică principiu obl 
toriu al faptuirii. Spre deosebire de arta tradi 
care se străduia prin intermediul conter 
depăşească contingentul socotind că astfel 
în universalitatea istoriei. activismul 
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plaţiei să 
ooate intra 
preconizat de 
Walter Gropius si de Bauhaus presupune angajarea 
lucidă și conștientă in contit gent, acceptarea ca ultima 
ratio a unităţii imediate a activității si a faptuirii. 
Demersul lui Walter Gropius în acest sens dobin- 
deste o dimensiune morală fascinantă deoarece el 
militează pentru acțiunea de făptuire tehnică menită 














sa genereze obiecte cu o arie largă de răspîndire. 
Viaţa artistică devine factor modelator si dinamiza- 
tor al vieţii sociale deoarece ea organizează si clari- 


fica o tehnică, adică un mod de acţiune cu atît mai 
eficient cu cît acesta este înnobilat de artă. Se ajunge 
astfel la celebrarea imanentei unei spiritualitati care 
ajunge sa reverse in lume si in viata energiile crea- 
toare ale omului care pînă acum căutau о ieşire în 
transcendentalul metafizic. Walter Gropius înțelege 
foarte bine si Giulio Carlo Argan subliniază aceasta. 
că acțiunea industrial estetică este un mijloc lucid şi 
ideal de constituire a unei societăți organizate echi- 
tabil care poate constitui factorul principal de pro- 
gres al omenirii dacă i se ir orporează si o justifi- 
care morală. Analizind in mod strălucit gindirea ar- 
tistică si socială a lui Walter Gropius si acţiunea 
Bauhaus-ului, Giulio Carlo Argan conchide ca 
» +. arta devine caracteristică oricărui impuls uman 
in mod pozitiv vital sau constructiv ; si ca nepieri- 
toare voință a conştiinţei, este antiteza oricărei do- 
гїп{ї brutale de putere, spirit de pace împotriva spi- 
ritului de război, «virtute împotriva furiei»*, mesaj a 
cărui dimensiune umanistă este prezentă în întreaga 
lucrare si o impune ca una din creațiile cele mai 
valoroase din gindirea contemporană despre artă. 




























INTRODUCERE 





Walter Gropius eun om de după primul raz 
i Opera lui de arhitect, de teoreti 
de director al 





Ге! 








organizator $ 


oli de ar 








ditille istorice ale re- 
fragila democratie 





fi 
LI 


ШЕСЕ 
rropius si-a înscris întreaga cultură plastica 
Gropius şi-a înscris ir Б rhitect. în acel 

și teoretică, destinul său de arhitect, în ас 


istoriei europene. 


| moment critic al ope 
| optimismul 
capa 








rațional si pozitiv, chi 
г de programe de reconstrucţie soc 





lucesc pe fundalul întunecat al infringerii ger- 
| al Iràmintárii ioadei de după 









Nu ‹ de o apărare 
igiu suprem al 


moştenire a 


morală : 





marii culturi germane, unica forţă 
: care Germania о putea 
trecut. Opera lui Gro- 
icriza marilor idealuri care 


col ; 













ra genmaná a acestul 









1 

se maste si ea din dezagregarea marilor si teme 
într critică constructivă, 

51 rezolve probleme ime- 


ale existenţei. Spiritul raţional pe care 

























Gropius îl desfăşoară în procesele formale ale 
iei prezintă afinități cu dialectica filozofiei 
fenomenologice şi existenţiale (mai ales a lui 
Husserl) de care este de fapt legată istoric ; se 
pune în acest sens problema de a deduce din 
structura logică a gîndirii unele determinări 
formale cu o validitate imediată, independente 
de orice Weltanschauung. În opera sa rigoarea 
logică dobindeste o claritate formală: devine 
arhitectură, ca o condiţie directă a existenţei 
umane. 

În activitatea artistică a lui Gropius e cu 
neputinţă să separăm momentul teoretic de 
momentul creator sau de momentul pedagogic : 
fiecare din clădirile sale, din programele sale 
urbanistice, din intervenţiile practice sau po- 
lemice pentru o reînnoire radicală a metodelor 
productive ale arhitecturii sau ale artei apli- 
cate, sau pentru o reformă a învățămîntului 
plastic este în acelaşi 1 timp o formulare teore- 
tică, o aplicare practică si un act creator. Eun 
temperament pozitiv, astăzi l-am numi extra- 
vertit, care vrea cu orice chip să acționeze pe 
terenul concret al posibilului. Stie că rigu- 
roasa logică formală găseşte, în criza marilor 
valori istorice, o forță de ultima ratio; si dacă 
nici o civilizaţie nu mai e posibilă pe baza unor 
principii stabile ci doar pe claritatea şi fer- 
mitatea acțiunilor, țelul sáu este de a opera în 
inima unei situaţii cu oportunitatea si exacti- 
tatea unei intervenţii chirurgicale. Spiritul ra- 
fional nu mai este un ghid sau o lumir 1a venită 
de sus, ci o tehnică infailibilă ; condiţia care o 
determină şi o justifică este constatarea crizei. 
care e în primul rînd o criză a sentimentului : 
de aici continua trecere de la raționalismul pur 
la pragmatismul pur, identitatea substanţială 
între procesul artistic 51 procesul creator, între 
activitatea creatoare si activitatea didactică. 
Probabil că tocmai această trecere continuă 
explică cum opera lui Gropius, întreruptă în 
Germania din cauza instaurării nazismului, a 
putut să se dezvolte coerent în America si să-şi 
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păsească puncte de contact cu gindirea unui 


Dewey sau a unui Forbes, lărgind astiel, în 
mod nelimitat, orizontul istoric al artei con- 
temporane. 

La Gropius, care datorită formației sale de 
arhitect se ocupă de problemele sociale con- 
rete, dualitatea pragmatism-rationalism | re- 
produce, pe un alt plan, contradictia dintre 
nationalism si internationalism care, In acei 
ani de după război, neliniștea întreaga cultură 
europeană. În jurul acestui punct gravitează 
întreaga sa operă : arhitectura „internaţională 
nu va însemna doar o nivelare de tehnici și de 
forme, ci, în același timp, instrumentul si ima- 
ginea unei noi origanizári sociale. Nu e cu pv u= 
tintä să prevedem măcar structura gener ală a 
acesteia ; arta însăși, actionind si desfasuri in- 
du-se in inima societatii si participind la de- 
venirea sa, va contribui la determinarea el. 

Atit în Franţa cit si in Germania, desi cu 
nuante diferite, de fiecare data cind se vorbea 
de internationalism se avea in vedere de fapt 
o natiune supraistorica sau colectiva, „națiunea 
europeană“. care putea fi opusă asa zisului 
„pericol“ al internationalismului de clasă. Tot 
astfel, de fiecare dată cînd se vorbea de ratio- 
nalism în legătură cu inevitabilele probleme 
sociale ale arhitecturii se avea în vedere de 
fapt un pragmatism generalizat și normativ 
(sau, vorbind de utilitarism, о raționalitate „їп 
act“) care putea fi opus caracterului dramatic 
de concret al problemelor sociale. Dualismul 
nu exprima contrastul istoric dintre ideologii 
i clase, care se agrava din zi în zi, ci neli- 
ist ea si contre Ser {Ше interne ale clasei con- 
ucătoare : era libit il ei teoretic in fata pre- 
e ii altor forte care, din extrema stinga sau 
din extrema dreapta, tinteau la putere, invo- 
cînd unii un program interna itionalist iar cei- 
Jalti un program de un nationalism excesiv. 

E evident cá Gropius a operat in mediul unei 
culturii burgheze si cá imperat ivul sáu rational 
nu i-a îngăduit un avint revo lutionar efectiv. 
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două concepţii diferite si două programe deo- 
sebite de viaţă europeană. Cînd, în anul 1917 
Benda redacta Vinventaire des principaux pro- 
duits intellectuels et moraux qui ont cours en 
France depuis vingt ans et dont la provenance 
est germanique el ataca tocmai concepția inter- 
naționalistă marxistă ca fiind directement 
opposce ala conception francaise (Saint-Simon, 
Fourier, sourtout Proudhon), en haine ex- 
presse de laquelle elle s’est fondée. 

Problema internationalismului implică pro- 
blema caracterului social al artei care, in arhi- 
tectură, luau locul vechii probleme clasiciste 
cu privire la frumos si util. În perioada de 
după război, întreaga arhitectură europeană se 
fundamentează pe trinomul rationalism-carac- 
ter social-internationalism ; si aceste cerințe 
tind bineînţeles să se rezolve in construcția 
formală „științifică“ a cubismului. i 
Dar intrebarea e: acel spirit rational, acea 
siguranţă formală este un sistem in care seor- 
doneazá si se compune viaţa practică împreună 
cu infinitele sale probleme, sau este o metodă 
care defineşte problemele pe care însăși viata 
le pune în desfăşurarea ei ? In primul caz, arta 
îşi păstrează în întregime vechea forță de re- 
prezentare iar sinteza tradițiilor naționale se 
reinstaurează într-o concepție exemplară asu- 
pra lumii, de о extensiune şi de o validitate 
nelimitate ; în al doilea caz, critica însăși care 
distruge orice Weltanschauung istoric duce la 
o simplă condiţie de „fiintare* si ,,faptuire“, 
care nu poate fi difere ntiatä in functie de con- 
ținuturile istorice ale conştiinţei. 





Cei doi lideri ai reînnoirii arhitecturii eu- 
ropene sint Le Corbusier si Gropius ; si unul 
și celăla!t luptă pentru o reformă în sens ra- 
tionalist iar propunerile lor prezintă cîteva 
teze comune ; dar este vorba de două ,,ratio- 
nalisme* cu semn contrar care duc la soluţii 
opuse pentru ап probleme. Le Corbusier 
concepe spiritul raţional ca un sistem si tra- 
sează mari planuri, care ar trebui să elimine 
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orice problemă ; Gropius concepe spiritul ra- 
tional ca o metodă care pert rmite localizarea si 
rezolvarea problemelor pe care viața le pune 
neîncetat. 

Antiteza se manifestă chiar în carac serie 
xterioare : Le Corbusier lansează proclamat 
publică manifeste, organizează turnee de i 
pagandă în lumea intreag 4, afirmă cu vehe- 
mentá că il existe un esprit nouveau ; Gropius 
se inchide in scoala lui, isi transforma teoria 
într-o didactică precisă, logica într-o tehnică, 
şi probabil că se întreabă dacă mai există un 

esprit. 

Se istorică face contrastul si mai evi- 
dent. La Corbusier mizeazä in intregime pe 
езе burgheziei reinviorate de victorie ; 
vrea s-o ajute să-și făurească pacea după ce 
trecuse prin război ; ia drept o garanţie a vii- 
toarei cooperări pașnice între popoare tocmai 
acea civilisation machiniste care fusese cauză 
conflictului : visează să transforme fiecare lu- 
crător într-un mic burghez, compensind cu un 
standard de bunăstare materială renunţarea la 
drepturi si la lupta de clasă. L umii care aspiră 
la o nouă etică îi oferă, triumfátor, o perfecta 
eugenetica socială. Cînd isi dă seama ca la 
civilisation machiniste fabrică tunuri în loc de 
case, si, de buna-credinta, protestează. tunurile 
începuseră deja să dărime casele. Atunci se 
refugiază din nou în principiile nemuritoare, 
devine l'éléve de la nature, face din urbanis- 
ticá un fel de grádinárit social, viseazá la civi- 
lizatii arhaice si mituri solare, mediteraneene : 
din istoria viitorului recade, asa cum era de 
prevázut, in preisto rie. 

Rationalismul sáu e mereu legat de utilităţi 
definite : si întrucît acestea sint nelimitate, 
soluţia lor raţională e un standard care repre- 
zintá nivelul mediu al exige ntelor. Inserindu-se 
in practicá, spiritul rational clasificá, coordo- 
neazá. dar mai ales acţionează ca un element 
de echilibru : previne naşterea sau ingradeste 
dezvoltarea unor noi probleme. Îndatorirea ar- 
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vag idealism, în fine, în abandonarea sa inertă 
în acel ritm oscilant de disperare şi de exaltare 
care caracterizează opera preferatilor sai: mu- 
zica lui Wagner,  gindirea lui Nietzsche sau 
poezia lui Hofmannsthal. Dar apelul ferm al 
lui Gropius la o artă bazată în întregime pe 
liberă de orice fel de ideologie, legată 
ale legi economice de producţie, ne în- 
dreptate sc să presupunem acest lucru : întrucît 
societatea e bolnavă de artă, acesta e organul 
asupra са ruia trebuie să operăm, pentru a-i 

1 lezvoltarea anormală si a-i rectifica 
fa inci ăia rea neregulată. 











Este evident că — pentru cine îl studiază la 
listantá de cîţiva zeci de апі şi-l încadrează 
în circumstanţele care l-au determinat — mo- 
dul curajos și de-a dreptul emotionant de a 
apăra industria reprezintă cu totul altceva deci: 
о аро ogie entuziastá a tehnicii moderne impo- 
iriva aditionalismului persistent al artiza- 
secher Pe plan teoretic, este apărarea unei 
industrii înțeleasă în mod umanist ca întărire 
a inteligenţei împotriva ,fordismului“, sau a 
înjosirii personalităţii în mecanicismul produc- 
Dei ; pe plan social, este ¿ apararea unei austere 
traditii de harnicie productivă, a unei conştiinţe 
sau spiritualitáli a muncii industriale impo- 
triva speculatiei neproductive si dizolvante. De 
aceea, vastele orizonturi sociale ale Werkbund- 
eg si ret programe reformiste ale lui 
Van de Velde sau CUR arzind incá de en- 
tuziasmul romantic al lui Morris, se Peeling | 
didactica lui Gropius la niste formule е rigide, 
la scheme teoretice exacte, la o intlexibilă dis- 
ciplină raţională care ar fi putut рте перо- 
trivite dacă n-ar fi fost vorba de fapt să se 
susțină, în domeniul artei aplicate, superiori- 
tatea producției industriale față de cea arti- 
zanală. Adevărul este că pe Gropius nu-l 
preocupă atit să acţioneze asupra maselor, şi 
să le ceară să ajungă la un nivel mai ridicat 
de cultură, cît să împiedice clasa conducătoare 
şi producătoare să intre într-un declin tot mai 
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mare, să o îndrepte spre datoriile ei sociale, 
să reorganizeze tehnic producţia, să creeze 
condiţiile efective şi obiective pentru progresul 
vieţii sociale. El cere ca autoritatea clasei соп- 
ducătoare să nu provină din posesiunea capi- 
talurilor şi a mijloacelor de producție, ci din 
capacitatea de a produce în modul cel mai 
bun (si aici intră în joc funcţia artistică, deoa- 
rece arta este modul perfect), 





lică dintr-o 
pregătire tehnică temeinică. De aceea înlătură 
din polemica sa orice accent filantropic, ba 
chiar orice simpatie omenească ; е1 se adre- 
sează exclusiv răspunzătorilor, „cadrelor“. 
La rigoare, tehnicismul lui Gropius poate fi 
interpretat ca o non-politică, în sensul că ur- 
măreşte să rezolve sau chiar să evite, ра lu- 
cida functionalitate socială, orice contrast ideo- 
logic : un alt aspect care ne amintește de ati- 
tudinea lui Thomas Mann şi a inte ‘lectualilor 
germani care considera detasarea fata de com- 
petitia politica drept o conditie a angajării“ 
lor pe planul cultural. Dar această prevestire 
a unei „revoluţii tehnice“, acest apel ferm la 
sarcina care revine intelectualilor în transfor- 
marea vechii societăţi ierarhice intr -0 socie- 
tate funcțională nu putea să nu dobî i 
clară semnificaţie politică ; si a lobthdit-o , in- 
tr-adevár, in ochii burgheziei genae care a 
anticipat ,,socialistului* Gropius c mnarea 
nazista. 
In 1923 
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cancelarul Stresemann primind un 
grup de intelectuali îi avertiza : „Au apărut in 
Germania unele concepţii nesănătoase care tre- 
buie să dispară. Unii nu au mai vrut să recu- 
noască vreo deosebire între munca manuală si 
munca intelectuală ; foarte adesea au vrut ca 
să inverseze ierarhiile... Dar oamenii nu sînt 
cu toții egali ; ei sînt diferiți asa cum si for- 
tele spirituale ale omenirii sînt diferite ; din 
popor se nasc forte care tind in sus; o supri- 
mare a acestor forte care aspiră să-și croiască 
de con- 
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creatoare si mi 


sau de executie, 
la general, pro- 





1 
tot astfel, de la 














muncă, devine о chestiune de t 
organizare. Dealtfel. acest contrast 
manuală si cea calificată, 











tic al luptei de clasă, 
ca un moment de tranziție în procesul 





пса il 


curs de la o societate cu economie 
















Intr-adevăr, procesele 


transmiteau о experi 





minată 
determina 


conditionau 








dint 





de granitele impuse de simturi, permi 
tioneze intr-o zor 
ralului* ; dar I 
să-i corespundă о 
mai aprofundată | 
51 capriciul ului sau super-naturii 
In fine, procesul de la artizanat la i 

trebuie 











super-omu 





t se reducà la procesul c 
[ormà experienta indivic i 
lectivă. 


n experienţă co- 


Care este rolul 
de evoluţie a 
profund al burg 
a o hipertrofie 











care se atribuia faptelor de artă (si adesea 
chiar celor mai mediocre şi mai banale) era 
apoi extins asupra tuturor actelor unei clase 
care se socotea predestinată pentru marile sar- 
cini istorice, pentru renașterea „sufletului ger- 
man“. Analiza exactă a lui Viereck a demons- 
trat că însuşi nazismul a fost, de fapt, o 
monstruoasă suprastructură estetică. „Subli- 
mului* fără îndoială morbid al lui Wagner si 
Boecklin, Gropius îi opune regimul strict al 
artei „utile“. Opera de artă nu trebuie să pre- 
dice, să îndemne, să apeleze la sentiment, să 
indice țeluri ideale: ea isi are scopul în sine, 
nu în afara ei; e utilă în măsura în care este 
artă, întrucît arta este o funcţie a societăţii, 
dar e artă în măsura în care-si îndeplinește 
această funcție. Opera de artă este o realitate 
pe care societatea o produce pentru a răspunde 
unei nevoi reale nu pentru a satisface aspi- 
ratii superflue; o societate care nu folosește 
arta pe care o produce va fi defectuoasă, în- 
trucit nevoile nesatisfăcute sau rezidurile ne- 
utilizate vor crea un dezechilibru ideologic. E 
nevoie, prin urmare, ca arta să fie astfel con- 
cepută încît să poată fi în întregime reabsor- 
bită în circulaţia vieţii. Funcţia ei e prea de- 
licată pentru a fi încredințată arbitrarului 
incontrolabil al inspiraţiei : la fel ca si „geniul“ 
politic, geniul artistic nu-și găsește locul în 
cadrul unei organizări perfecte. Se reinnoieste 
ostracizarea artei, decretată în Republica lui 
Platon ; dar asa cum aceasta se justifica, în 
ultimă analiză, prin faptul că operele. în con 
creta si imperfecta lor realitate, se situau mult 
sub idealul estetic de care era pătrunsă însăși 
viata poporului elen, tot astfel noua ostracizare 
se va justifica doar dacă societatea va realiza 
їп mod imanent, în actele propriei existente. 
acea artă pe care nu o mai recunoaște ca peo 
transcendenta sau un catharsis. 











Bineînţeles, nici o dogmă nu afirmă că arta 
trebuie să se producă în mod necesar printr-un 
proces tehnic cu caracter meșteșugăresc ; acest 
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lip de proces e legat de o concepţie istorică 
leterminata asupra artei. Dintr-un punct de 
‚dere marxist, orice proces istoric, chiar și 
cel al artei, depinde de dezvoltarea mijloace- 
lor de producţie : dacă arta s-ar sustrage aces- 
lei legi şi ar continua să încurajeze, într-o 
cietate industrializată, procedeele tehnice 
nestesugäresti, ea ar constitui o forţă conser- 
vatoare si reacționară. Prin urmare arta va 
trebui să folosească mijloacele de producţie in- 
dustriale, singurele capabile să o introducă în 
ircuitul vieţii moderne. Întrucît există o strinsä 
nuitate între ideatie si execuţie, însăși 
ideea despre artă va trebui se transforme 
profund pentru a se adapta noilor mijloace de 
producţie. Si întrucît industria produce bunuri 
tilitate colectivă, opera de artă nu va mai 
trebui să se adreseze päturilor culte, ci sa 
poată fi folosită de întreaga societate. Intr- 
adevăr, ea nu cere să fie interpretată sau în- 
teleasä, ci să fie utilizată; nu presupune un 
anumit grad de cultură, deoarece ea însăși de- 
termină un anumit grad de cultură. Energia 
raţională, de care este saturată opera, se des- 
carcă în viaţă şi îi intensifică ritmul. Dacă arta 
mai este oaza senină și eliberatoare dincolo 












пи hi 

de contingent, este totuşi forta care ne face sa 
depásim contingentul in contingentul însuși, 
obligîndu-ne să indeplinim cu o claritate ra- 
tionalä cele mai mărunte acte ale vieţii coti- 


In trecut, raţiunea era îndreptată spre con- 
templatie ; cu ajutorul raţiunii se construiau 
marile sisteme, se trasa arhitectura solemnă a 
naturii, pe al cărui fundal micile pasiuni ome- 
nești dobindeau relieful sentimentelor eroice. 
Dar acest umanism, preocupat în permanență 
(chiar şi іп artă) de dualismul cu neputinţă de 
uprimat al teoriei şi practicii, implica ideea 
inei omeniri împărţite ierarhic într-o clasă su- 
perioară si conducătoare, participind prin în- 
vestitură divină („geniul“) la legile supreme ale 


i servilă а 
ce i se cerea 
Arta, care- 





era sa facă cee: 

















unii si ca transcripție a le- 
i are 
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ıi „naturaliste întot- 





ile bisericii romane 





tot atitea 


nducătoare 


concep- 
a actelor 
ica nu se 





in contemplatie ci in 








1 mai \ acţiune ; 
realitatea concretă si iluzorie nu se va mai 
degaja din detasarea senină a meditatiei ci 


din angajarea dramatică a acţiunii. 


Gropius vrea 


itectura sa si 













subsistă o 
capacitatea 
lucidă a rea- 


reprezentare, 


măsura in ce 







itate cuprinsá in 
ele 


panoramicá 
spaţiul si obiecte 
e lucidă si 
1 îndeplini cu o 











cisă oportunitate si localiza! garantindu-i 

ficienta maximă: funcţia vitală va fi clara 
risipă aşa 
neste te cl 





tivelor 


compunind spatiul in care exi 





ditiei se dizolvà in 
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cipiul independenţei formei artistice față de 
orice determinare empirică şi, cu toate acestea, 
se erijează într-un antinaturalism absolut. Deşi 
această definiţie negativă pare insuficientă, nu 
e cu putinţă să o înlocuim cu alta pozitivă care 
să-și declare noile conţinuturi non-naturaliste, 
ale formei : conţinuturi pe care abstractionis- 
mul nu le are şi nici nu le poate avea deoa- 
rece reflectă o atitudine critică si nu construc- 
tivă, repudiază orice concepţie sistematică asu- 
pra lumii care ar tinti la reintegrarea si la obi- 
ectivizarea naturii, respinge orice distincţie 
între un conţinut (în ultimă analiză, întotdea- 
una naturalist) și o formă care să-l depășească 
sau să-l elibereze. Cu alte cuvinte, abstractio- 
nismul nu are scopul de a furniza o interpre- 
tare a realităţii, ci de a determina si de a de- 
semna o condiţie a conștiinței în care să fie 
irevocabil interzisă orice atitudine speculativă. 
Se neagă orice evaziune în natură, orice efu- 
ziune sentimentală, orice consolatio philoso- 
phiae. Caracterul nemijlocit cu care opera se 
oferă în tangibilele si incontestabilele sale 
fapte formale (formele geometrice, culorile 
pure), invariabilitatea și inaccesibilitatea lor la 
emoție, imposibilitatea unei fabula de lineis et 
coloribus interzic ca acea operă să fie luatá 
drept ghid în orice fel de aventură a simtu- 
ilor, a fanteziei, a intelectului. Opera de artă, 
a toate celelalte lucruri ale realităţii, poate 
fi constatată dar nu judecată: o simplă per- 
сере, percepţie rectificată, asa cum se poate 
prezenta unei conştiinţe dezbárate de propria 
istorie, de propriul conţinut de experienţă, care 
nu mai posedă un înainte si un după, este ur 
simplu moment al fiintárii. În sinteză, arta 
este forma „fenomenului“. 


l 
Ce 


Fiind condiţie a non-contemplatiei, arta este 
condiţie a fäptuirii, este tehnică. Întrucît 
contemplatia este catharsis, depășire a con- 
tingentului în universalitatea istoriei, alinare a 
muncii obscure a vieţii și reconfortare pentru 
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scurgerea ei în timp, iar non-contemplatia SC 
ассерїагеа acţiunii, angajarea in a 
in utilitatea imediată a actului. lată de 
ce primele forme non-figurative sau abstracte 
trebuje căutate în arhitectura „tehnicä”, con- 
pute în aparenţă pentru а rezolva, prin cali- 
tátile obiective ale noilor materiale, probleme 
‚ractice obiective ; si care, tocmai în măsura 1n 


are se rup de orice concepţie prestabilită asu- 
ora spaţiului, creează o alta concepţie чо 
| х ^ i ipi Ne care BZ 
totul nouă, inerentä funcţiei ре care о x е- 
plinese ca lucruri sau obiecte ale realităţii, 


fapte noi care se suprapun vechii noţiuni na- 
turaliste. 

Dealtfel, făptuirea această pură nu 
fi conceputà altfel decit in negativitatea sa, са 
absenţă si imposibilitate de contempiage și de 
detasare. ca renuntiare la evaziune, ca anga- 
jare. Dacă n-ar fi așa, dacă fiintarea si fäp- 
tuirea ar fi un fel de obligaţie de a ființa 51 
de а făptui, dacă s-ar trasa un fel de atins, 
\tunei s-ar recrea o punte de legătură spre 
viitor şi spre trecut iar acțiunea ar avea loc 
din nou într-un timp istoric si un spaţiu natu- 
ralist : întrucît cel ce nu posedă o concepție 
sistematică şi sigură despre lume si se agaţă, 
in schimb. doar de fenomen, nu-și poate pro- 
bune un ţel. În acest sens, făptuirea poate do- 
bindi într-adevăr o acceptie tragică (mă gin- 
desc la motivul kierkegaardian) de „eşec con- 
inuu“, devine un destin, pedeapsa unui păcat 
strămoșesc. 

Apelul lui Gropius dobindește o forță mo- 
ralá tocmai din cauza gravitäfii si urgenfel 
acestei condiţii de criză a culturii europene. 
Pentru el nu apare dilema între angoasă şi 
credinţă care-l asaltează pe individul consti- 
ent dintr-o dată de singurătatea lui în spaţiu 
si in timp; raționalitatea, care a condus la 
acest impas dureros, este totodata si forța ca- 
ге-1 depăşeşte, deoarece ea se realizeaza in 


poate 


5 raporturile care leagă comunitatea oamenilor, 








constituie societatea, fáuresc 
daritate umană. 


T 


in dinamismul vieţii sociale, fáptuirea 
iceasta obscurá se organizeazá si se clarific š 
intr-o tehnică, adică într-un mod de a f&ptui, 
de a fáptui cu artă: cu alte civinie un mod 
de a ráscumpára in imanentä a 
carela 1 se neagă o ieşire transceı adentă, s 
mod de a 1 descátusa in lume şi în via a. SCH ge 
petua realiz are energiile care nu se pot e 
varsa In natură si nici confune da cu ene! lile 
misterioase ale cosmosului. ; — 
| De aici apelul lui Gropius la artizanat, prin 
a cărui asiduš practică s-a exprimat vai qana 
secole idealitatea religioasă germană Se aici 
apelul la industrie, care poate fi vs wen SE 
pierzanie, mijloc pentru о coeziune еа 
sau pentru o completă dez: igregare pace CS 








va fi salvare dacă va sti să domesticească m: 

terialitatea brută a mașinii si să se ali ze din 
nou cu vechea idealitate din care-si ee of. 
ginea istorică și justificarea morală, să ae 
soarbă tradiţia mestesugáreascá si să Š beste а 
într-o socialitate nelimitată, unde piu Жы, 
се stă pături deosebite ci doar funcţii пав. 
a - Regăsim si alci ideile lui Max Wehen: si 
js eltsch despre justificarea spiritului capita 
ust in etica religioasá a deforme. mines Du. 
dustrială ca „ascetism involunta à ei inc SCH я 
al „omului modern“, .simtul proles м 
acțiune „în lume fără a divini: a = asas ică 
eune „їп aiviniza creatura, adic? 
гага а iubi lumea“, societatea car: nu е ies 
luri ideale ci realizeazá spiritualitate man 
în claritatea, in ordinea. їйї resul. 
iunctiei sale. 

E vorba tot de dilema care nelinistea în- 
treaga cultură europeană, a bolii si é 
a unui bine si a unui rău care, nemaifiind ta 
bilite de o lege naturală say ivil эже inus 
nează și se creează unul pe celălalt. Industria 
ca și arta, este răul si totodată leacul Моана 
identitate fusese stabilită, încă de la sfirsitul 











rețeaua de soli- 








în PArt Nouveau care se voia 
timp artă si industrie, voia să aibă 
acelaşi timp un caracter estetic 51 social. 
a exista un exemplu mai caracteristic pen- 
hiperfuncfiune a idealulu 








сеа vicioasa 
rtistic, pentru acea „artisticitate* ce nu mai 
uütea fi delimitată in istorismu sáu dar care 


cu viaţa, oscila între natu- 
он abilă să discearnă con- 
de forma si care reprezenta boala se- 
Si cu toate acestea, PArt Nouveau, cu 
aspira să fie 
int 
iv 


nda totusi 





ul sáu poetic si muzical, 
să deschidă tuturor, indifere 


cultură, paradisurile artificiale 


| arta SOCI 





i, să răscumpere prin poezie vulgarit 
a vieţii cotidiene. Nici PArt Nouveau nu ,,di- 
niza creatura“ si nici nu iubea lumea, dai 
etindea să indepl datorie absurdă, 
раан omy functie istorică: si anume sà 
opularizeze nelimitat ceea ce fuseseră idea- 
rile unei culturi de clasă, să rezolve în pro- 
priul cosmopolitism formal echilibrul si con- 
idictiile de clasă. 





ască о 





Mitul european al lui Gropius nu mai e 
muzica sau poezia, ci raţiunea; un mit mai 
amar, care poartă în sine germe- 
si al dezamăgirii. Este într-adevăr 
conştiinţa 





his si mai 
dubiului 
ma carte care se joacă, dar cu 
că se va pierde. Gropius, ca 51 Thomas Mann 
tot produsul unei erori de 
interioare care, rupin- 
-se de caracterul concret al vieţii, ne îm- 
ping: domeniul morbid al dezordinii, al 
nconstientului, al visului, al morții; dar mai 
diagnosticului propriei boli, 
sirea originilor ei profunde in viata noastră 
interioară înseamnă eliminarea otrăvurilor, re- 
irculatie a limfei stagnante a ima- 


punerea în « 
ginatiel si a sentimentului, distrugerea prin 
care irationalul 





rede că boala este 


că stabilirea 





fionament a supremaţiei pe 
asupra noastră, înseamnă vinde- 


cistigat-o 


Gropius, ca şi Thomas Mann, în anii zbu- 
ciumati de după război, pare să те întrebe 
care va fi destinul idealurilor, al culturii, al 
artei burgheziei europene. într-o societate vi- 
itoare care nu va mai fi burgheză. Construcţia 
sa ideală este construcţia unei lumi de dincolo 
si, ca orice ipoteză de viata viitoare, se fun- 
damentează pe experiență si proiectează în 
viitor aspiraţiile vieţii prezente. Programul său 
este, într-un anumit fel, un program de re- 
distribuire a bunurilor artistice, concentrate 
pînă acum în mina unei singure clase. Ca şi 
generaţia precedentă lui, mai crede într-o mîn- 
tuire a lumii prin artă ; dar întrucât însăşi arta 
este bolnavă, propune o mintuire a artei prin 
rațiune. 

Ceea ce a urmat după aceea a constituit 
tocmai drama supravieţuirii fizice a lumii bur- 
gheze după pierderea idealurilor sale de civi- 
lizatie, a vechii sale culturi umaniste şi ilu- 
ministe. Rechemată din ambiguitatea acelui 
vis poetic si vag umanitar la realitatea inte- 
reselor sale materiale amenințate, acea socie- 
tate a intrat în faza finală si cea mai înspăi- 
mintatoare a maladiei sale, s-a scufundat în 
realismul violenţei si al singelui. 

Gropius se afla atunci departe, în America, 
unde fugise de persecuția nazistă. Pentru a 
doua oară, în fata unei panorame de ruine, 
pune problema „reconstrucției“ din temelii. 
atrage atenţia că simpla refacere a status quo- 
ului nu poate decit să pregătească prăbușiri 
si mai grave. Apelurile sale din America pen- 
tru o reconstrucţie, care să fie în primul rind 
reconstrucţie de conştiinţă, par pătrunse de un 
nou optimism ; frizeazá utopia tocmai din ca- 
uza încrederii persistente în valoarea tehnicii. 
După prăbușirea mitului rationalitatii, încearcă 
să salveze prima si cea mai elementară dintre 
valori, autenticitatea existenței umane. Dar nu 
se lasă sedus de sugestiile noilor mituri: si 
existenţa este, în esenţa ei profundă, tot ra- 
tionalá. Dar e o raționalitate de principiu, care 
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se sustrage 
justificîndu-le, cel 









oricărui schematism logic si preia, 
e mai spontane impulsuri ale 


i i Si primul impuls este cel de 
ființei omeneşti. Şi primul impuls, est Së 
er i realitate, 1IMbo- 


crea, adică de a participa la po pae 
sătind-o cu noi forme. Si tocmai în ap e 
manifestá raționalitatea umană, ofge? In 
o creare ordonată sau formală, acolo un s 
in ‘Trog "n YZor- 
pulsurile irationale determină o creştere = t 
donată si informa, in ultimă analiză distruc- 
tiva şi ucigatoare. 
Astfel arta devine `a, f 
puls uman in mod pozitiv vital 





caracteristica oricàrui im- 
sau construc- 


p nc aU 
tiv; şi, ca nepieritoare voinţă a conştiinţei, este 

KE 1 i de utere i RE 
intiteza oricărei dorin brutale de putere, 5р1 


mpotriva spiritului de război, ,,vir- 
rit de pace împotriva spiritului de ră ИЕ 


tute împotriva furiei”. 











PEDAGOGIA FORMALĂ 
A BAUHAUS-ULUI 


Scoala de arhitectură si de 
de Gropius in 1919 si condusi 
1928, încununează eforturile 
jumătatea secolului trecut a restabili 
contactul între lumea artei si lumea EE 
pentru a forma o clasă de meşteri creatori de 
forme, pentru a întemeia munca artistic pe 
principiul cooperatiei. Antecender ele A aries 
ale Bauhaus-ului sint miscarea morrisianá Arts 
and Crafts, si cele germane Kunstge А 
schule si Werkbund ; mişcări in care se reflectă 
limpede dorinţa secolului al nouăsprezecelea 
de a afirma caracterul social al artei, dar în 
care acest caracter nu mai e considerat ca o 
misiune de îndeplinit sau ca un ideal de apă- 
rat, ci ca o însușire sau natură specifică faptu- 


licata, creată 
el pînă în 
încă de la 








lui artistic. Această grandioa să răzvrătire a 
artelor „minore“ sau „aplicate“ împotriva artei 

ure", căreia i se va nega chiar orice i 
itate sau autenticitate formală, este făr: 
doială ultima acțiune a luptei roma ntice con- 
tra dictaturii clasicismului ; da: i 
poziţie concretă a unei tecrii а 
a unei anumite făptuiri umane, 
cărui idealism estetic. 

Dacă arta nu mai este o revelaţie a creatiunii 
oferită artistului in ж inspiraţiei, ci per- 
fectiunea unei făptuiri care-și are principiul 





scopul în lume si se 
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ietate ideală, 


ică sau funct ională, пїсї пи 





е о „producere“ activa (cé poi | 
i i re“ pasivă a 
mai fi asa) si o „gusta! pasi 


le. deci si folosirea produsului 


devenirea sau la 





te din artă, nu din natură г 
nrofesionala a artei este prin urmare 









împlinește în m 
problema gene zei forme 

a productivit atii si са- 
ter social. Într-o 


în sfera socială, 


în mod automat un carac 
care va fi дере 


x ci va fi ajuns la о integ! 
de clasă şi va H ajuns la Д 











ilă o distincție între munca E" is | 
asa cum era prin antonom: ză cea a arti 
n Д c › muncă ma- 
i cieta urgheză — și ni 
societat burgh dee 


de simplă execut i nic 
are apoi nici nu 
artel : 
itul funcţiei 


act care va reintra în circul 


si servilă, 
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acest fapt si 
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la progresul societ 
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wire făptuire fiind o 1а ré 
prin urmare, o aut tofáptuire a 1 
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wiv Se L yet E ech 
tate dintr-o rí 


în forme mereu nol, rezu: LES. 
a de interrelafil : si dintr-o sin- 
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amele în interiorul cărora : 

: š © ne ` ala Y y 
rugitivele impresii care ne 
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constienti Zin 





| din lumea exterioară, с tizindu-ie ȘI 
xindu-le în senzaţii precise ; schemele 101 
E culoare etc.) sint lu- 
ră. Atitudinea activa, 
(asa cum 
mod genial intuise Juan Gris) premisa ori- 
i exp artistice. Dacă arta nu e O 


olutie simultană а 





le (linie, volum, plan. 
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itätii, sau construcţie si ev 





conștiinței si a lumii, e clar că arta nu mai 


à paziti EU du арды š 
Soc finită ci este continua creativitate 
en Белле x “sn d o А SES ае, 
E Exc e artă, ca formă a fiintárii noastre in 

calitate, tinde să se propage în spaţiul vital 


al societăţii, să se mult 

are să Eegen "EE E 

с, pii nizeze fiecărui individ mijlocul 

da zi pentru a preciza o totalitate de Fă 

porturi vitale cu lumea exterioară. 

Înlocuirea concepției estetic 

despre stil cu o conceptie. stetico-dogmatice“ 

9 concepţie „psihologi ICO-gene- 


Iplice in infinite exem- 


tica“ este, după cum se stie punctul de sosir 
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teoretic al experienței istoriografice ‹ l Școlii vi 
noe Satan 1 1 үс X 
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suși Riegl a integrat conce ptul său de Ku nst- 
1 51- 
expresie а spiritua DÉI 


geist, sau de artă ca 
ce. in conceptul de Kunstwollen, sau de 
că artizanat d , adm iind implicit 
ا‎ că а арїшїге 1016, este expresia 
ek ae al realității dobindit doa: fap- 
зы ] weien, noi concepții de spre istoria artei 
ied 1 сузп репіги mestesugarii anonimi 
U1 ŞI pentru tradiția tehnică a artiz: 
natului aceeasi valoare pe care istorio Ges 
politică o revendica pentru progresul cultural 
continuu al stării a treia) îi жерше. x 
plan teoretic, formularea principii ulii E 1 a 
vizibilitati* care tinde să j stil lice arta с: pita 
um slujba cunoașterii“, adică Du im finali. 
че psc estetice, ci їп existenta fenomenalá 
3 A, extualitatea valorilor sale formale 
Е eg = Es о mai ales în forma 
at considerat drept > 
cinta directá si о dezvoltare logici x aia 
artei lui Fiedler, c; tre, nemaierijindu-se int "ua 
teorie a йш, ci într-una a viziunii, a vi- 


meritul de a fi cáu- 


rafinate si inten- 








iunii deosebite obtinute profesind arta, isi are 
un debuseu firesc într-o pedagogie sau o di- 
dactică artistică. 

Fiedler 
noaştere 
bolicá* 

nent al 
ste realitate, 


separă net arta, ca mijloc de cu- 
de orice „finalitate estetică sau sim- 
Frumosul nu e scopul artei ci un ele- 
realităţii ; întrucît si opera de artă 
frumosul „e un motiv al reali- 
tatii pe care arta îl creează“. Cu toate că arta 
a extras frumosul din experienţă, frumosul e 
legat de existența fenomenală a artei si se 
manifestă doar aposteriori în realitatea de fapt 
produsă de artă: el corespunde plăcerii pro- 
vocate de artă. 

Cînd Gropius, după ce a inclus frumuseţea 
în exigentele fundamentale ale arhitecturii, în- 
definească, evită să introducă în 
valori ale formei, cu toate că 
ele constituiau baza didacticii sale : vorbește 
de structurile aerate, de luminozitate, de 
plein-air-ul realizat de noua arhitectură prin 
pereţii vitrati, de plăcerea care izvorește, nu 
din contemplatia ci din folosirea obiectului ar- 
tistic. Realizindu-se în desfășurarea experienţei 
sau în atenuarea efectivă a vieţii, plăcerea nu 
va fi un extaz mistic şi nici o satisfacere ba- 
nală a nevoilor materiale, ci o percepţie mai 
clară si mai eficace a lucrurilor, un fel de a fi 
mai lucid în lume. Fiedler afirmase: „esența 
artei este fundamental simplă : elevarea con- 
științei intuitive de la o zona obscură si con- 
fuzá la forma sa de claritate si de determinare 
rincipiul activitátii artistice este 
producerea realitátii, in sensul cá realitatea, in 
activitatea artistică, isi dobindeste existența, 
adică forma sa concretă într-o direcţie deter- 
„arta nu e o îmbogăţire arbitrară, 
or vieţii, ci o dezvoltare necesară a 


cearca să о 


definiţie a 'ele 


concretă“ ; „р 


minata™ ; 
ceva supe 
însăși imaginii lumii“. 

Întrucît nu-şi propune să surprindă esenţa 
obiectului, arta nu-şi propune nici să surprindă 
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momentul acțiunii; imaginea pe care ea 
revelează despre i la ri 
nu are imagini în afara celor din art 

te o imagine constantă, nelimitată, pano- 
că, ci o imagine care se formează Si se 
volta odată cu actele noastre. 

i lui Fiedler nu-i scapă că această idee 
presupune prăbuşirea oricărui sis- 
iza ilor valori ale istoriei 

decadenta sii i 











cale ; cea care era con- 
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pinà acum era do 1 
ătoare. Si aceasta se en rează într-un 
ега] : si anume că în 
ualitatea modernă s-au devalorizat multe din 
rile care dădeau importanţă, demnitate si 
usete vieţii trecute; si cum e inutil să 
rcăm să le reasezam pe locul lor dinalnte, 
stfel nu e cazul sà credem cà lumea tre 
neapărat să decadă Î i 1 
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e о dată pen 
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-o problemă i 





1 
li 


inarea acestei contra idiciii ă 
Я striei si 
mestesugáreas 





de la faza i 


evsner, căruia îi datorăm о perfecta re- 
stituire a mobilurilor ideologice ale mişcării 





ice moderne, pius l; 
1] unei tradiții ( 1 
skin si Morris | Care 






încadrează po'emica acestor doi 


„pionieri“ sînt 
cunoscute : 


dezvoltarea rapidă a industriei pro- 
voacă о criză a artizanatului : industria îi re- 
peta in mod mecanic modelele. distruge spiri- 
tualitatea făptuirii artistice, determină o îns- 
Päimintätoare scădere a culturii si a gustului ; 
e nevoie, prin urmare, să se restituie artizana- 
tului prestigiul său artistic şi funcţia sa eco- 
nomică. Dar concurența covirsitoare nu este 
singura cauză a decăderii artizanatului ; există 
о altă cauză, internă si mai үес he, si anume 
concepția clasicistä 51 academică despre artă 
care a așezat artizanatul pe un plan inferior 
si secundar, 1-а redus la o aplicatie stilisticà 
servilă, l-a rupt de vechile sale idealuri re- 
ligioase. Individualismul a făcut din artă, care 
era expresia umilintei în fata miracolului cre- 
atiunii, o expresie a orgoliului $i a dominării - 
orgoliul e spiritul minciunii ; pentru a recuceri 
spiritul adevărului trebuie să renuntam la in- 
dividualism, să ne întoarcem la moralitatea ar- 
tistică a »primitivilor*, la colaborare, la comu- 
nitatea artiştilor. Introducerea acestui factor 
social în producţia artistică va garanta eficaci- 
tatea sa în sfera socială. Mişcarea Arts and 
Crajts vrea să fie reconstrucția unei comunități 
artistice capabile să realizeze un „stil“ în рго- 
ductie. 





In Germania, dezvoltarea industrială a fost 
mai lentă decit în Anglia, iar rezistența artiza- 
natului mai puternică. Vechea tradiţiei meste- 
șugărească se identifică cu traditia națională ; 
spiritul „practic“ britanic, a cărui incarnatie 
părea să fie industria, reprezenta in același 
timp o amenințare străină pentru tradiţia na- 
tionalá si o amenințare pozitivistă pentru idea- 
lismul german. 

Cel care popularizează în Germania 
lui Morris este Hermann Muthesius. Dar el 
nu-și face iluzia că ar putea să reintegreze ar- 
tizanatul їп vechea sa funcţie economică și 


socială şi recunoaște în industrie factorul esen- 


ideile 
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icii“ artistice era să dea valoare de 
sau tet într-o experienţă con- 
constructivă a naturii, prin suprapi 
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ism se încheie definitiv 
sau а intelectualismului artis 
ze în mod necesar 
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istructivá re didactica B 
ts-ului este cea a arhitecturii industriale 


›оса pionierilor 
la limita ace- 


exemplu tipic 








mbol Art Nouveau al turnului 
e]. Idealul de siecle, de o 'dernitate 
Ч ] 





decáti si 





de un stil lipsit de pr 





idoxal, Austriei; lecţia lui Otto 
ler Si furca în direcţiile aparent 


ale lui Olbrich şi Loos, dar proza rece 
entá a lui Loos rămîne contrapartea 
sau muzicalitatea lui Olbri: 
ermania, misc: 





Jugendstil atinge 
cial problematica arhitecturii, a 
sine о găsim in concepţia kantianá a 
l si utilului, trecută ulterior prin 
egeliană a arhitecturii simbolice si dez- 
du-se pînă la a ajunge la teoria Einfüh- 

















ng-ului, conform căreia arhitectura este o 








luziune a lumii interioare și exterioare în unita- 
tea formei, o expresie a profundei noastre par- 
ticipări la dinamismul intern al realului. 

Van de Velde. entuziasmat de ideile lui 
Morris, tinde să transforme arabescul, care se 
vrea їп acelasi timp linie si culoare, trecind 
peste determinarea formalá a uneia Si a alteia, 
in ..linie expresivă“ ; verticalele şi orizontalele 
mai păstrează încă sensul lor simbolic, de as- 
ceză și de efuziune naturalistă, ale Einfühlung- 
ului; in curbele mai incordate sau mai dulci 
se stabileste racordul, se transcrie trecerea de 
la o stare sufletească la alta. 

Ne aflăm la începuturile expresionismului 
arhitectonic. Sensul dramatic, tipic german, al 
eternului conflict dintre spirit si materie se 
exprimă in coexistenta forțată a liniilor si a 
maselor, a simbolului spiritual si a celui natu- 
ralist. În linie se caută substanța primară, pura 
8i suprema idealitate a formei; si intrucit 
această ipotetică valoare nu poate fi desemnată 
decît prin antiteză, într-un fel de sublimare 
care subtiaza si volatilizeazä materia dar o 
presupune, tot astfel linia este sublimarea ma- 
sei pe care însă o presupune. Masa se elibe- 
reazá in profilurile tăioase, in planurile care 
se inconvoaie supunindu-se unei tensiuni se- 
crete, în plinurile și golurile care nu se mai 
compensează într-o organizare plastică a spa- 
tiului ci se Suprapun și totodată se opun ca 
elemente mobile ale haosului, 

Punctul de sosire al acestei aspirații spiri- 
tualiste e expresionismul lui Mendelsohn : ul- 
timă consecinţă a arhitecturii-simbol, a arhitec- 
turii-muzică, a arhitecturii ca expresie a 
forţelor elementare și misterioase care se raz- 
vrătesc si aspiră să se elibereze în spirit. Arhi- 
tectura industrială provine din aceeași rădă- 
cină ideologică si reflecta aceeași situaţie 
istorică. Industria germană și-a depășit înde- 
lungata fază de formaţie şi angajează întreaga 
viaţă a națiunii într-un imens efort productiv : 
nimeni nu mai crede într-o exploatare mai 
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de imposibil să ; justifi cám aceste forme prin- 
tr-un spaţiu preconceput, imuabil, geometric, 


arhitecturi 
fi even- 
Ieidegger îl 


tir lime nnnetrs уу} 
udinea noastra orl- 


de )arece acte stei 
e det« n 


tual 


defi 


spațiul efect 


de functie 








inest e in 





raport c 











ginară de „a fi-în-lume“ : un spaţiu care este 
in: acelasi imp distanţă de depăşit (Entfernung) 
si disp: într-o ordine dată 





[ a lucrurilor 
(Ausrichtung), coresi i 
a ne ser adi 










de ele. 





de distante, de 
nati şi c: 
barea poziţiei 

Făptuirea e 
semnări de spaţiu. 
tatea se а 
du-se într-un clar 


re-si 
ine astfel 
Dacă în со 
a şi se armoniza, 


bru 


jlatie, reali- 
manifestîn- 
raporturi și de 








echili de 









>roportii, spaţiul care se deg Чп făptuire 
se manifestă în dinamica ritmuri creste- 
ea formei într-o dimensiune infi 

direcţii infinite. Dacă în arhitecti 

ealitatea — omologe preven 








ucea într-o rmă plăs 


ita dintr-o Padus materie' sau 
IN 


de spatiu mu- 


mai multe 


materii care se reduceau la aceeasi entitate 














plastică, aici realitatea se tradu: în spaţiu 
fără a aliena materia, bé rminindu-se 
de fiecare datà in materiile cele mai diferite : 
forma este un grad al mate este calita- 
tea ei 
| 
ropit epe cariera lucrind 
f . v 





lierul lui Behrens ; formația sa 
їп mediul Werkbund-ului Și 
dustriale germane Primele | 

şi le pune sînt legate = producţia artistică, 
adică de geneza formei și de procesul ei. 42 

















Începînd din anul 1910, cînd scria 

Behrens un Memorandum privind 
carea industrială legată de edificare, el trasa 
primele jaloane ale unei геїо 
artistice. În timpul războiului 
se mansions într-un рі 
vatamintului artistic. Imediat după demobili 
are, proiectul lui e sprijinit de marele duce de 


împreună 
refabri- 








plan 





oiect de refor 






Saxonia-Weimar si preia conducerea lilor 
Săchsische Hochschule fiir bildend i 





Sächsische Kunstgewerbeschule din 














Din fuzionarea celor douä institute se naste 
Bauhaus-ul, cu un program l de mä 
Я cu се] al WerkbundA CU o 

de metodă care elimi și urmele 
igului estetism pe car ul îl mo 


tenise de la mișcarea 

Gropius nu vrea să í 
tre artizanat si indust 
in istc societăţii, 
nuitate de dezvoltare ; artiz 








progreseze in u 51 
va fi efectul acestei evoluţii 


va fi distrugătoare. 
„Prin natura lui, spiritul : 
tioneazä si slefuieste, tot mai mult instrumei 








de lucru pentri mate- 
rială şi a o uşura t as i 
întoarcere deliberată 1 mest 
sugäresc ar fi o eroare а; i 
saris si industria mai 
mult: ba chiar tre cá in- 





cetul cu încetul într-o ] 
tiva, care să redea fiecărui individ sentimen- 
tul colaborării la 
implicit, si dorinţa 

{ oroductivá, : 


unitate p 
perimental al indust 


tot Ceea CO. SC produce si, 








norme pentru realizare á* 

Vechea clasá mestesi > numeri 
insuficientá si se reproduce prea incet pentru 
a putea furniza industriei personalul de con- 


ducere si muncitorii de care are nevoie si pe 











care. dealtfel, încearcă să-i recruteze dintre 
cei ce posedă o experienţă de muncă artiza- 
ial. Între unealtă si maşină nu există o deo- 
sebire calitativă, ci cantitativă sau de „scară“ ; 
maşina nu va da un randament pozitiv dacă 
cel ce o foloseşte nu ştie să minuiasca uneltele 
artizanatului : astfel procesul mecanic nu dis- 
truge sentimentul sau înţelegerea materiei, do- 
binditá doar prelucrind materia cu uneltele po- 
trivite. 

Din aceste premize derivă două consecinţe. 
Dacă formarea meşterului constă în trecerea 
de la stăpînirea uneltei la cea a maşinii, pro- 
cesul său formativ reproduce procesul evolutiv 
de la artizanat la industrie : prin urmare şcoala 
artistică societate in nuce pentru că 
procesul didactic reproduce procesul evoluţiei 
sociale. Prima perioadă a Bauhaus-ului, cea de la 
Weimar, se caracterizează, într-adevăr, prin 
axarea învățămîntului pe metodele şi procesele 
artizanatului şi prin nota în acelaşi timp ex- 
presionistă și populară a produselor. Am putea 
numi această fază „poporanistă“, întrucît caută 
în manierele artizanale expresia directă a unui 
ethos popular sau chintesenfei de experienţă 
care constituie o tradiţie ; dar admite în acelaşi 
timp cá acest ethos nu-și poate găsi o forma, 
nu poate depăşi primitivismul si naivitatea 
artei populare, şi nici nu se poate situa pe un 
plan de „cultură“ dacă nu trece printr-un in- 
terpret, un artist care să fie exponentul unei 
alte clase, superioare și conducătoare. 

Unealta si, pe o scară mai largă, maşina ope- 
reazi în materie si, degajindu-i calitatea, ii 
constituie forma. Ruskin si Morris concepuseră 
deja materia ca un dat originar al experienţei 
їп opoziţie cu conceptul clasic de natură. Acesta 
se întemeia pe distincţia dintre subiect şi obi- 
ect si considera atitudinea contemplativă ca 


este о 


atitudine caracteristică a spiritului, adică a 
unei umanitäti care crede că 51-а depășit pro- 


pria materie. Materia este însă realitatea pre- 
naturalistă care nu se revelează prin contem- 
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platie ci a cărei experienţă se dobindeste ope- 
rind în ea cu ajutorul indispensabil al uneltei. 

Aceasta, la rindul ei, nu este doar o crestere 
a posibilităţilor noastre de acțiune, o mînă mai 
puternică si mai indeminaticá gratie căreia in- 
trăm în contact cu anumite proprietăţi ale 
materiei, care altminteri s-ar sustrage expe- 
rientei ; este totodată si o determinarea a ac- 
tiunii, întrucît în forma ei se rezumă о serie 
de experienţe care orientează acțiunea într-o 
anumită direcţie si o constringe să se desfa- 
soare într-un anumit proces. Prin unealtă, 
instrument al unei voințe schopenhauriene, se 
pătrunde si se trăiește în materie, pînă la ao 
constitui în formă sau reprezentare. 

Avînd în vedere că ceea ce numim ,,constan- 
tele nationale“ ale artei se manifesta intot- 
deauna într-un anumit Weltanschauung, acti- 
vitatea care se desfăşoară într-o zonă pre-na- 
turalistă va fi în mod necesar imună la orice 
caracter naţional. Criza naturii coincide, în 
arta modernă, cu criza istoriei și cu aspiraţia 
de a ajunge la expresii supra-istorice, antina- 
turaliste, internationale. Didactica Bauhaus- 
ului se naște tocmai din constatarea са, pentru 
prima oară, un ideal international a dobindit o 
consistenţă istorică precisă. Asa cum noua con- 
ştiinţă a realităţii revendică un cîmp de expe- 
rienta infinit mai vast decit „natura“, tot ast- 
fel viata modernă se desfăşoară într-o sferă 
infinit mai vastă decit „națiunea“. Fauvismul 
şi expresionismul au tost extrema și exasperata 
manifestare a dorinţei de evaziune din istorie 
dezgustului fata de sentimentul istoric 
căruia i se substituie acum raționalitatea pură 
ca actualitate absolută : aceasta rectifică trep- 
tat si elimină contradicţiile expresionismului, 
oscilind între un realism crud si o religiozitate 
abstractă. i 








sau a 


Bauhaus-ul în rigida sa raționalitate, vrea 
să creeze condițiile unei arte fără inspirație, 
care să nu deformeze poetic realitatea noțiunii, 


ci să formeze în mod constructiv o nouă reali- 
n mitul inspiraţiei sau al spontaneitatii si 
i din surse misterioase si nepá- 
rne prezumția unui privilegiu, 











acordat ie de a primi si de a transmite 
mesajul di é tei, care să servească drept 
hid | neluminata, condamnată 
1 0 tate. Acum apare dorinta 





a in mod radical artificiile la 
‘ge burghezia pentru a-si disimula 
şi a-şi păstra propriul prestigiu : 
ii estetice şi spiritualiste cu ca 
ismul de clasă, ostentatia unui 
ideal in f: „forței brute“ a 
o falsă recunoaștere a propriilor vini 
ităm de polemica antiburgheză pe care 
și-o va apropria şi саге пие defapt 
volta burgheziei recente împotriva pro- 
iditii progresiste si liberale). 
de mirare că, în Germania de după 
Š tionalitate a Bauhaus-ului 
amul sáu internationalist a constituit 
1 It mai grav decit convulsia ide- 
ıului antebelic. Deoarece 

















oşabila 
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ură dorinţă era de a 





á-i { stăpînirea 
și rivnite în același timp); în timp ce 
raționalitatea Bauhaus-ului o pune cu duritate 
în 1 : istorice de necontestat a in- 
gerii, care nu putea fi salvată decit renun- 
la tia morbidá, ambiguá, intre vio- 
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lenta si 

Toate eforturile lui Gropius de a pástra Bau- 
haus-ul in afara oricárei ideologii si a oricárei 
C 'adictii politice nu reuşesc să înlăture în- 





versunata ostilitate a însăşi burgheziei căreia 


îi era adresat programul lui. Împotriva Bau- 
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haus-ului se coalizează : mediul artistic 
care considera arta drept o iniţiere iar 
tarea ei drept un privilegiu de castă; 
natul tradițional și conservator ; 
cratie ; partidele nationale de dreapta care se 
sprijineau pe marile capitaluri. Bauhaus-ul este 
susținut de oamenii cu pregi tehni 
mai bună din lumea indu 
tuali. Cînd, în 1925, ostilitate 
tionare obligă Bauhaus-ul 

marul si să se mute într-un 
retrograd, un nobil protest 

Turingiei poartă, printre altel 
Behrens, Einstein, Oud, Gerl 
Ludwig Justi, Mies van der 
Poelzig, Pankok, Hoffmann, 
koschka, Max Reinhardt, Schónberg, 

| 


/ iSi 





wsky, Werfel, Muthesius. In ac 
haus-ul se transferă, cu profe 
tot, la Dessau, unde se va înăl 
lui Gropius, noul lui sediu. 1 
tîrziu, in 1928, Gropius e co 
seascá postul de director al 
preluat mai intii de Hannes 
Mies van der Rohe. 





Dusmanii Bauhaus-ului 





1 
putere, lupta se їпсһей 
e desfiinţat oficial în 

său revine uneia din 
tineret. Ajung chiar să 
cu fronton înalt, după A 
mana“ celui plan conceput 
să şteargă pind si urma 
nationalism“ al Bauhaus-ului. 








Bauhaus-ul a fost un exemplu tipic de scoali 
democratică, bazată pe principiul colaborării 
dintre profesori şi elevi. Conceput ca un orga- 
nism social mic dar complet, urmărea să rea- 
lizeze o unitate perfectă între toda didactică 
și sistemul product Dotat с j 


I 
de limitate, isi a bilanţ 











furnizind in- 


































dustriei, care constituia debuseul său firesc, 
modele realizate în colaborare de profesori şi 
elevi : de aceea aceștia din urmă participau, 
cu drepturi egale de discuţie şi de vot, la con- 
siliul școlii căruia îi revenea mai ales sarcina 
de a stabili relaţii cu lumea producţiei. 

Cu toate că era o scoala de stat, adevărata 
fizionomie a Bauhaus-ului era aceea a unei co- 
munitati artistice organizate. Pe întreaga pe- 
rioadă a cursurilor, profesorii şi elevii trăiau în 
scoală ; colaborarea lor continua şi în orele de 
repaus, în timpul cărora se desfăşurau audiții 
muzicale, conferinţe, lecturi, discuții sau se 
organizau reprezentanţii, expoziţii, întreceri 
sportive. Activitatea artistică se integra si se 
adapta spontan acelui stil de viaţă : se încerca 
astfel să se dezbare „creaţia“ artistică de orice 
caracter de excepție sau de sublim pentru a o 
rezolva într-un ciclu normal de activitate si 
productivitate. Arta destinată să se repercuteze 
şi să se integreze în viaţă trebuia să ia naştere 
ca act al vieţii. 

Un învățămînt practic, numit de armonizare, 
bazindu-se pe caracterul unitar al sunetului, al 
formei şi al culorii completa diferitele aptitu- 
dini fizice si psihice ale fiecărui elev în parte. 
Fl înlocuia orice alt învățămînt umanist sau 
teoretic : scopul lui era de a-i obisnui pe tineri 
cu o percepţie exactă și nemijlocită a faptelor 
formale şi de a le crea o capacitate spontană 
de a încadra orice dat al experienței în niște 
contururi formale nete. Această disciplină tin- 
dea să dezvolte în aceeași măsură aptitudinea 
activă și pe cea receptivă, considerate ca fiind 
inseparabile : adică să reîntărească principiul 
după care senzaţia şi percepţia sint momente 
active ale spiritului, deci nu simple premize ale 
formei ci formă autentică. Cultura care se dă- 
dea artistului nu era un patrimoniu de expe- 
riente ci o capacitate liberă de experienţă, un 
mod lucid de a exista in lume, o clară cons- 
tiinta de civilizaţie. 
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Rigoarea metodei nu îngrădea în nici un fel 
libertatea învățămîntului. Cursurile pe care ar- 
tistii, foarte diferiţi ca formaţie si ca tempe- 
rament, le desfăşurau în şcoală erau în primul 
rînd exemple de economie de muncă mentală : 
demonstraţii practice ale mecanismului sensi- 
bilitätii si voinţei prin care se putea ajunge 
la „realizare“, adică la constituirea realităţii in 
înseși formele acțiunii noastre. Coerenta sti- 
listică, nemaifiind dedusă din armonia crea- 
tiunii sau din ideea de frumos, nu putea fi 
concepută decit ca economie, exactitate, lipsă 
de risipă mentală în producerea artei. N-a exi- 
stat niciodată, şi Gropius a afirmat în repetate 
rînduri acest lucru, un stil al Bauhaus-ului ; 
dar amprenta acelei coerente sau exactitäfi sau 
economii mentale, şi mai ales a siguranţei in- 
failibile în desemnarea imaginii, se regăsește 
în opera tuturor celor care, chiar lipsiţi de o 
puternică personalitate artistică, au trecut prin 
acest perfect mecanism didactic £. 

Durata integrală a cursurilor era de trei ani 
si şase luni. Primul semestru era dedicat învă- 
tšmintului preliminar (Vorlehre), adică instru- 
irii elementare asupra problemelor de formă, 
legate de exerciţii practice într-un laborator 
special pentru începători. 





1 Schema împărţirii cursurilor in Bauhaus : 
CURS PRELIMINAR. Teoria elementară a formei. 
Experiente pe materiale în laborator. 


INVATAMINTUL TEHNIC (Werklehre). Piatra : 
Sculptură. Lemn: Ebenisterie. Metal: Metale. Pä- 
mint: Ceramică. Sticlă: Vitralii. Culoare: Pictură 


murală. T'esáturi : Tesatorie. 

Exerciţii de laborator: a) Predare: materiale și 
unelte de lucru; b) Elemente de contabilitate, calcul 
de preţuri, contractări. 

INVATAMINTUL FORMAL (Formlehre). Observaţie : 
a) Studiul naturii; b) Analiza materialelor. Repre- 
zentare : a) Geometrie descriptivă; b) Teoria cons- 
tructiilor ; c) Desene de proiecte si construcţie de 
proiecte pentru ori tip de construcţie. Compoziţie : 
a) Teoria spaţiului ; b) Teoria culorii; c) Teoria com- 
poziţiei. 

















După acest scurt curs pregătitor, elevul pu- 
tea frecventa unul din laboratoarele speciale. 
Conformindu-se principiului după care „randa- 
mentul individului depinde de echilibrul just 
dintre munca tuturor organelor creatoare“, în- 
vátámintul era constituit dintr-un ansamblu de 
experiențe tehnice si formale. învățămîntul 
tehnic se desfăşura în laboratoare specializate 
pentru fiecare material și era completat de no- 
tiuni teoretice de tehnologie (materiale si in- 
strumente de lucru) şi de noţiuni generale des- 
pre gestiunea întreprinderii, Învăţământul 
formal se articula pe cele trei stadii genetice 
ale formei : observaţia (studiul amănunțit al 
realității, teoria materialelor) ; reprezentarea 
(teoria proiectării, tehnica construcţiilor si ma- 
chetelor pentru fiecare tip de construcție) : 
compozitia (teoria spațiului, teoria culorii, teo- 
ria compoziţiei). 

La sfîrșitul celor trei ani de curs, elevul sus- 
ținea un examen în fata unei comisii externe, 
după care obținea diploma de artizan : urma о 
a doua probă mai severă. în fata unei comisii 
interne, care îi permitea obținerea diplomei de 
„artizan al Bauhaus-uluit, 

Cursul ulterior de perfecționare consta în 
predarea arhitecturii şi într-un stagiu practic 


foarte serios pe santierul experimental al sco- 
ШЇ; durata lui varia în funcţie de aptitudini 


Si de progresele făcute. Examenul susținut la 
sfîrsitul acestui curs, în fata unei comisii ex- 
terne, permitea obţinerea diplomei de maestru 
al artei ; trecînd un alt examen intern se putez 
obține diploma de maestru al artei al Bau- 
haus-ului. 

De la bun început au colaborat cu Gropius, 
ca profesori, Johannes Itten, care se dedicase 
dinainte studiului pedagogiei formale și pe 
care Gropius îl cunoscuse la Viena în 1918, 
Lyonel Feininger, Gerhard Marcks : in 1920 se 
alătură corpului profesoral Paul Klee si Oskar 
Schlemmer ; în 1922 Kandinsky ; în 1923 Mo- 
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holy-Nagy. În 1923 Josef Albers îl înlocuiește 


pe Itten, preluind directia cursului preliminar. 


Numărul studenţilor de la Bauhaus era, în 
medie, de două sute si ceva: ei proveneau din 
toate părțile Germaniei si din Austria; vîrsta 
lor mergea de la șaptesprezece ani la patru- 
zeci ; multi dintre ei luptaseră în războiul 
mondial. Pentru cei mai săraci, Gropius obti- 
nuse de la guvernul Turingiei scutirea de taxe 
si de plată a casei și mesei; mai tirziu a obfi- 
nut si o remuneratie pentru elevii care produ- 
ceau în laboratoarele școlii obiecte de vînzare. 

Intentiile reformiste ale Bauhaus-ului sint 
clar exprimate în manifestul din 1919, unde se 
afirmă printre altele : „Noi, arhitecţii, sculp- 
torii, pictorii trebuie să recurgem la meserie, 
Arta nu e o profesie, nu există nici o dife- 
rentä fundamentală între artist si meserias... 
Uneori inspiraţia și harul, care scapă de sub 
controlul voinţei, pot finaliza munca în obiecte 
de artă, dar esentialul pentru orice artist este 
perfectiunea meseriei. Ea constituie izvorul 
imaginaţiei creatoare“. 

„Formăm o nouă comunitate de meșteri unde 
nu mai există deosebirea de clasă care ridică 
о barieră trufasä între meserias si artist. Con- 
cepem și creăm împreună noul edificiu al vii- 
torului care va cuprinde arhitectura, sculptura 
şi pictura într-o singură unitate şi care, într-o 
pună zi, va fi înălțat spre cer de mîinile a mi- 
Jioane de muncitori, ca simbolul de cristal al 
noii credinţe.“ 


„Se conturează deja ideea lumii moderne, 
dar forma ei este încă incilcitá si confuză. Ve- 
chea viziune despre lume, și anume opoziţia 
dintre Eu și Tot, păleşte ; în locul ei își face 
apariția ideea unei noi unităţi care aduce cu 
sine împăcarea absolută a tuturor antitezelor. 

Această primă recunoaştere a unităţii tutu- 
ror lucrurilor si tuturor fenomenelor dă operei 
creatoare a omului un sens colectiv, înrădăci- 
nat in adincul nostru. Nu mai există nimic in 








































































sine, fiecare imagine devine simbolul unei 

gindiri care ne împinge să construim, fiecare 
muncă o manifestare a esenței noastre pro- 
funde.“ 

Pe această premiză ideologică se întemeiază 
didactica Bauhaus-ului. 

Odată cu sfîrşitul dualismului Eu-Tot cade 
vechea concepție despre artă ca reprezentare 
idealizată (în Eu) a unei naturi opuse eului 
(Totul); noi înşine facem parte din unitatea 
lucrurilor si a fenomenelor. Spiritul sau con- 
știința nu e ceva care preexistă și supravie- 
juieste în experienţă, ci ceva care se constru- 
iește odată cu acţiunile noastre și care. 
construindu-se, construiește realitatea în care 
e scufundată şi de care nu poate fi despărțită. 
Forma, ca strat mai actual al realităţii, este 
doar suprafața la care se reduc si în care se 
clarifică faptele mai îndepărtate și mai tainice, 
care altminteri ar altera funcţia lineară sau ar 
tulbura substanţa cristalină a conștiinței. 

Arhitectura, fiind construcţie, reprezintă în- 
săși expresia capacităţii constructive a constiin- 
tei: ei îi revine sarcina de a clarifica aspectul 
confuz al lumii moderne ; în ea „se cristalizează 
viziunea despre lume tipică unei epoci“. Dece 
îi revine tocmai arhitecturii această sarcină ? 
Din cauza esenței sale simbolice sau din cauza 
unui mecanism determinist ? Din nici una din 
aceste cauze. Arhitectura, muncă a oamenilor 
pentru oameni, intervine în toate momentele și 
în toate actele existenţei ; mediază și conditio- 
nează raporturile vitale ale omului cu realita- 
tea ; determină dimensiunea, defineşte spaţiul 
vieţii si al muncii omenești ; este aproape un 
al doilea corp pe care oamenii și-l făuresc 
pentru acea viață mai înaltă si mai autentică, 
organizată și istorică (și nu numai naturală) 
care este viata socială. Fără arhitectură ar fi 
cu neputinţă să ni-l imaginăm pe oni în afara 
stării sale naturale originare, în existența sa 
istorică, în funcția care-l face membru al unei 
societăţi. 
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Adevărata arhitectură „își are rădăcinile în 
întreaga viata a unui popor si cuprinde într-o 
singură imbrátisare toate domeniile creaţiei 
umane, toate artele şi tehnicile“ ; ea nu seva 
putea produce decit într-o orinduire socială 
care utilizează din plin toate forțele indivi- 
duale şi conferă vieţii o semnificaţie completă 
si actuală. În schimb, -arhitectura care а „de- 
căzut de la rangul de artă creatoare sau atot- 
cuprinzătoare 1а simplu exercițiu academic 
este, în complicatia ei infinită, oglinda fidelă 
a unei lumi farimitate interior, în care în mod 
inevitabil trebuia să se piardă colaborarea nece- 
sară a tuturor celor care participau la operă.“ 

Se precizează un concept care mai fusese 
enunțat de Ruskin și de Morris in legătură cu 
arhitectura gotică ; pentru ca arta să poată re- 
aliza intr-adevár un ethos colectiv si da formă 
ideilor şi sentimentelor care reprezintă elemen- 
tul de coeziune al unui organism social, ea 
trebuie să fie produsul unei colaborări. „Arta 
construcţiei e strîns legată de posibilitatea со- 
operării unui mare număr de indivizi, întrucît 


operele sale — spre deosebire de produsele izo- 
late. individuale sau parţiale ale celorlalte 
arte — sînt de natură orchestrală şi, ca atare, 


reflectă mult mai fidel spiritul comunităţii.“ 

Întrucît arhitectura este produsul unei cola- 
boräri si întrucît folosește în modul cel mai 
sistematic (deci si economic) diferitele mate- 
riale, ea implică în rezultatul ei formal în- 
treaga gamă a experiențelor realizate pe toate 
materialele, de la metal la sticlă, la culoare, 
la fibrele textile. Si deoarece aceste experienţe 
s-au dezvoltat în. diferitele arte (de pildă, ce- 
ramica reprezintă cel mai înalt grad formal 
atins în prelucrarea pămîntului, sculptura în 
prelucrarea pietrei, pictura în cea a culorii etc.), 
arhitectura fiind construcţie totală, reprezintă 
virful unei piramide a cărei bază e constitu- 
ită de materie, sau de realitate în ansamblu 


53 ei confuz si inorganic, şi ale cărei laturi sînt 






diferitele arte care au select tionat, 
si au clarificat „calităţile“ sau posibilităţile for- 
male ale diferitelor materiale. Dacă arhitec- 
tura clasică, considerată pură intuiţie spaţială, 
era ideea-bază a tuturor experiențelor despre 
realitate şi principiul tuturor artelor, arhitec- 
tura moder па, considerată construcție a spati- 
ului, este sinteza ex <perientelor despre realitate 
si scopul ultim al tuturor artelor. 

„Arhitectura fiind o activitate co olectivă, ex- 
pansiunea ei nu depinde de indivizii luaţi în 
parte, ci de interesele colectivitatii. Construcţia 
pură, eliberată de țeluri (Zweckentbundene), e 
posibilá doar prin vointa unui popor intreg.* 
Iatá un fel cu totul nou de a privi problema 
caracterului practic al arhitecturii. Arhitectura 
nu-și poate propune scopuri practice, întrucît 
151 are scopul în ea însăşi ; ea nu este un mij- 
loc de a rezolva anumite probleme, Ci solutia 
tuturor problemelor ; în măsura în care repre- 
zinta o.lume care si-a rezolvat propriile anti- 
teze, nu poate admite existenta unor cerinte 
care sa nu fi fost rezolvate in procesul ei. 
Dimpotrivă, arhitectura este construcția spatiu- 
lui, ba chiar spaţiul însuși în construirea lui ; 
iar construcţia rezolvind toate problemele exis- 
tenfei si ale realității, adică infinitele -aporturi 
dintre oameni cu ei înşişi și cu lucrurile, spa- 
țiul arhitecturii este dimensiunea vieții sociale 
în complexitatea si totalitatea ei. Doar în acest 
sens, ca sinteză a voinţei unui popor întreg, 
această construcție poate fi cu totul pură și 


au purificat 


dezinteresatä. 
„Elementele constitut ive ale spaţiului sint 
numărul si mişcarea. Doar prin număr omul 


distinge lucrurile. înțelege şi ordonează lumea 
materiei. Doar divizibilitatea permite obiectu- 
lui să se detaseze de materia originară şi să 
dobindeascá o formă proprie... Forța pe care 
o numim mișcare ordonează numerele. Ambele, 
numărul și mișcarea, sînt o reprezentare a cre- 
ierului nostru finit, incapabil să sesizeze con- 
ceptul de infinit. Noi trăim într-un spațiu- in- 
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finit în măsura în care participăm l Tot, dar 
putem da o formă spațiului doar prin mijloace 
limitate. Percepem spaţiul cu întregul nostru 
Eu indivizibil, cu sufletul, cu inteligența, cu 
trupul si îi dăm formă cu organele noastre сог- 
porale. Prin intuiţia și energia metafizică pe 
care o absoarbe din Tot. omul descoperă spa- 
tiul imaterial al aparentei si al viziunii interi- 
oare, al fenomenelor si al creaţiilor ideale ; in- 
tuieste raporturile dintre mijloacele sale re- 
prezentative, dintre culori, forme, sunete si, cu 
ele. dă o formă concretă legilor, numerelor, 
măsurilor. Dar acest spaţiu al intuitiei se rea- 
lizează în lumea materială ; materia este domi- 
natá de creier si de mina. Creierul 'oncepe 
spatiul matematic ca numere si dimensiuni... 
Mina apucă spațiul material sensibil din afara 
noastră ; îl elaborează după legile materiei și 
ale mecanicii, cintáreste si măsoară substanţa 
materială care îl determină, soliditatea sa, pro- 
prietátile sale mecanice si de construcție. Îl 
domină cu abilitatea manuală prin intermediul 
instrumentului si al masinii.“ 
„Pe de altă 
reprezentări si 
deauna simultan... 
fi construit decît de 
tinte si indeminare 
legilor staticii, 


parte, procesul creator al unei 
 elaborári spatiale este intot- 
Spaţiul artistic viu nu poate 
oameni ale cáror cunos- 
tehnicá se supun tuturor 
icii, opticii, acusticii si 
găsesc în funcţionarea lor mijlocul sigur de a 
materializa ideea pe care o poartă în sine. Toate 
legile lumii reale, spirit uale 51 intelectuale isi 
găsesc o soluţie simultană în spaţiul artistic 
Pe scurt : forma este forma finitudinii noas- 
tre, care ne permite totuşi să ne reprezentăm 
infinitul fără să-l îngrădim în limite ¢ conven- 
tionale (cazul geometriei euclidiene м al pers- 
pectivei), сї recunoscindu-i nelimitate divizibi- 
litate, adică admitind că din materia a originară 
si compactă se pot detasa obiecte care sá-si 
dobindeascá o formă proprie. Sunetele, for- 
mele, culorile nu sînt elemente -ale realității 
care artistul lo. alege si Je combină, ci sint 
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mijloacele noastre interioare, simbolurile fini- 
tudinii noastre prin care delimităm si definim 
realitatea infinită ; de aceea, spaţiul ,,imate- 
rial“ sau „artistic“ care rezultă din unitatea 
dintre finit și infinit, dintre conştiinţă și rea- 
litate, este spaţiul aparentei sau fenomenului si 
în același timp cel al viziunii interioare sau 
al creaţiei ideale. Dacă şi aparenţa sau feno- 
menul este rezultatul formei, procesul stabilit 
între aparenţa senzorială si o „esenţă“ formală 
își pierde orice valoare : spațiul „material“ sau 
empiric (si să nu uităm de observaţia analoagă 
a lui Fiedler) nu mai este un spectacol care 
ne frapeazá emotivitatea, ci o realitate care se 
apucă cu mina, în actul muncii. Nu putem 
scăpa de acest caracter manual ; fără el nu am 
putea intra în contact cu infinitul materiei sau 
al realităţii; márginirea sau umanitatea noas- 
tră, în loc să se amplifice, s-ar restringe pînă 
la dispariţia completă: nu am mai exista în 
lume, 

Singura cauză sau impuls al acestei făpturi 
este utilitatea imediată, presiunea aproape fi- 
zică a materiei care se cere definită deoarece 
continua ei definire reprezintă existența noas- 
tră, condiţia noastră de ființe reale. De aceea, 
în spaţiul artistic se compun si se rezolvă toate 
problemele, pe care noi înșine nu le mai putem 
deosebi ca fiind practice sau ideale. Si tot de 
aceea arhitectura este suma sau sinteza tutu- 
ror artelor, a tuturor modurilor de „а faptui* 
și, în constructivitatea ei spaţială absolută, re- 
zolvă, împreună cu problemele particulare la 
care răspunde fiecare artă în parte, si toate pro- 
blemele practice ale existenței: ea este calea 
cea mai sigură de comunicare între Eu şi Tot. 
Întrucît în unitatea si continuitatea faptuirii 
diferitele personalităţi nu pot fi separate (in- 
tr-adevar, faptuirea este prezentul absolut, in 
timp ce diferitele personalități se disting prin 
istoria sau trecutul lor deosebit), arhitectura 


inseamnă colaborare sau expresie colectivă. Ea 56 
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se naște din viata însăși, din raportul cotidian 


şi obişnuit al oamenilor cu lucrurile printre 
care trăiesc şi de care se servesc ; de la mobila 
cea mai umilă se extinde în mod necesar, în- 
tr-un proces continuu, la articularea structu- 
rală a unui edificiu, de la aceasta la comple- 
xul mai multor edificii și la distribuirea lor 
în funcţie de cerinţele vitale si funcţionale ale 
comunității, ajungind pina la a determina 
forma orașului, pina la a cuprinde toate aspec- 
tele lumii organizate. 

Celor care se scandalizau constatind redu- 
cerea artei la contingentele vieţii, comprimarea 
ei aparentă în microcosmosul obiectului, al 
mobilei, al paginii tipografice, Gropius le putea 
răspunde că, dimpotrivă, lărgise atit de mult 
domeniul artei încit aceasta putea cuprinde, 
laolaltă cu cele mai mărunte forme ale utili- 
tátii cotidiene, cele mai importante forme ale 
orinduirii sociale, intr-un cuvint toate monu- 
mentele culturii. Orizontul microcosmosului 
mobilierului se află în macrocosmosul urba- 
nisticii. 


„Eroarea pedagogică fundamentală a acade- 
miei consta în faptul că miza pe geniu în loc 
să mizeze pe medie.“ Colaborarea exclude ju- 
decata geniului, exaltare supremă a individu- 
lui. Colaborarea e prin ea însăşi un fapt social 
si presupune anumite principii si procese co- 
mune la baza activităţii artistice, a căror vali- 
ditate se extinde în mod necesar la întreaga 
sferă socială unind cele două momente ale pro- 
ductiei artistice crearea obiectului si folo- 
sirea lui. Procesul formativ al artei, sau pe- 
dagogia artistică, se dezvoltă astfel în cercuri 
tot mai largi pina ajunge să se identifice cu 
procesul formativ al societății, cu progresul ei 
continuu. 

Bătălia dusă de Arts and Crafts si de Werk- 
bund făcuse posibil primul pas pe calea ,,im- 
păcării lumii producţiei cu lumea artiştilor 
creatori“ ; totuși, „educaţia tehnică şi practică 






















а rămas la stadiu de diletantism şi pe prim 
plan a continuat să rămină schiţa desenată sau 
pictată“, concepută pentru o dezvoltare pictu- 
rală sau plastică si nu pentru execuția meca- 
nică în serie. 

Procesul producţiei de masă e foarte diferit 

` procesul producției obiectelor luate in parte. 
Mestesugarul concepe obiectul | dintr-un anumit 
material si pentru un uz anumit, dar are posi- 
bilitatea de a modifica planul initial in cursul 





lucrului. Această posibilitate este chiar o tră- 
sătură necesară a muncii sale. Prelucrarea ia 


un anumit timp si se desfășoară in faze suc- 
cesive ; fiecare din ele reprezinta o experienta 
de care trebuie sa se tind seama in procesul 
ulterior. Asa cum există un progres în ansam- 
blul producţiei, tot astfel există un progres de 
la un tip la altul, de la un exemplar al ace- 
luiasi tip la alt exemplar, de la o fază a ace- 
luiasi exemplar la altă fază. Obiectele cele mai 
perfecte sînt cele care condensează o sumă mai 
mare de experienţă, chiar dacă complexitatea 


nu înseamnă complicatie. Meşterul convietu- 
leste cu materia, învaţă să o cunoască, prelu- 
crind-o, o transformă, o face sensibilă la lumea 
lui afectivă şi fantastică. Tipurile vor putea 


fi modificate fiecare în timpul prelucrării, pen- 
tru a corespunde diferitelor exigente și cerin- 
telor păturilor sau persoanelor cărora le sînt 
destinate. Dacă însă execuţia este încredinţată 
maşinii, întreaga serie de experiențe pe care 
meșterul le aplica pe măsură ce se desfăşura 
lucrul trebuie prevăzută si aplicată sintetic 
încă din faza de ideatie. Avind în vedere că 
trebuie să avem de la bun început o experi- 
enta perfectă, ne varietur, a posibilităţilor ma- 
teriei, ea va trebui să fie o experienţă teore- 


іса, chiar dacă е dobinditä printr-o indelun- 
gată ucenicie practică. Același lucru se poate 


spune despre formă : nici ea nu poate fi mo- 
dificată în timpul procesului executiv, nici prin 
intervenția vreunui factor subiectiv, nici pen- 
{ги a răspunde unei cerințe anumite. Teoriei 
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materiei îi corespunde, in programul Bau- 
haus-ului teoria formei : corolarul lor comun 
este standardul, produsul mediei pentru medie. 
Din punct de vedere economic, el permite ob- 
tinerea calității maxime cu un cost minim ; 
din punct de vedere social, răspîndirea sa ni- 
velează diferențele exterioare de obiceiuri din- 
tre diferitele pături, adică, pàstrind deosebirile 
necesare ale funcţiei, anulează deosebirile de 
grad dintre straturile componente ale comu- 
nitátii. 

Unitatea dintre teoria materiei si teoria for- 
mei realizatá in standard are si o justificare 
mai profundá. Orice pozitie obiectivistá fiind 


xclusá apriori, nu avem altă cunoștință des- 


pre materie decit cea dobinditä în cursul acti- 
unii noastre de a o utiliza sau de a ne servi 
de ea, de-a lungul dezvoltării seculare ale tra- 
ditiei "artizanale ; nu există o teorie abstractă 


a lemnului, a pietrei sau a culorii, ci o teorie 


a lemnului. a pietrei sau a culorii legate de 
faptul că folosim lemnul pentru a fabrica mo- 
bile, piatra pentru a sculpta, culoarea pentru 


a picta. Orice teorie a 
deci de formă ; si, într-adevăr, 
văluie „calitatea“ în formă. 


Tipul, 


materiei e dependentă 
materia își dez- 


stabileşte în funcţie de 
toate că ar 
putea părea un paradox, standardul reprezintă 
garanţia respectării autenticit Hi creației si un 
remediu împotriva pericolului  monotoniel. 
Atîta timp cît industria 
forme concepute pentru prelucrare 
rească, adică una cîte una, monoton: 


standardul, se 





repeta cu aproximație 
a me te sugá- 
se nástea 





din repetarea acelorași particula f rmale ; 
dacă obiectul e conceput ca generalizare for- 


mală si maşina nu face altceva decit să-l re- 
producă în mii de exemplare, va exista o iden- 
titate dar nu o uniformitate, deoarece fiecare 
obiect va păstra intactă calitatea sa de a fi 
„original“ : in același fel, un text nu-si 
pierde nimic din valoare prin faptul ca este 


p oetic 

















reprodus în mii de exemplare. Standardul eli- 
mină, astfel, medierea obiectului, ca lucru со- 
respunzind unei utilităţi practice, si determină 
contactul direct al publicului cu valoarea sau 
„calitatea“ formei. 

In acest sens, standardul modifică profund 
raportul dintre public și obiect: acesta nu va 
mai putea fi contemplat si apreciat pentru sin- 
gularitatea sa, pentru măiestria mestesugarului 
sau pentru acea parte de istorie omenească im- 
pletită cu istoria formaţiei sale, ci va putea fi 
doar folosit cu raționalitatea Si precizia functi- 
onală pe care el însuși o impune, prin forma 
lui. Obiectul artistic începe să aibă capacitatea 
de a conditiona existenta, inserindu-se in ea ca 
principiu activ de claritate si ordine : si daca, 
astfel conceput, nu mai poate fi obiectul unei 
judecăţi estetice, el introduce, totuşi. în actele 
existenţei de care e legat o experienţă estetică, 
conferind fiecăruia dintre aceste acte un sens 
deplin de realitate. 

Baza pedagogică a Bauhaus-ului era cursul 
preliminar. Obiectivul cursului consta in ,,re- 
unoasterea si evaluarea exactă a mijloacelor 
expresive individuale“. Problema era mai ales 
de a „elibera energiile creatoare ale elevului“, 
evitind însă „orice angajare spre o tendinţă sti- 
listică determinată“. De aceea, cursurile se li- 
mitau la problemele de observaţie si reprezen- 
tare, urmărind „identitatea ideală dintre formă 
$1 conținut“. Tînărul artist poate ajunge la 
acea „eliberare“ dezbărindu-se de „schemele 
convenționale moarte“ si dobindind conștiința 
„limitelor impuse de natură energiilor sale 
creatoare“. Nu există categorii formale ; pen- 
tru un elev „mijlocul originar de expresie“ va 
fi ritmul, pentru altul clarobscurul, pentru al 
treilea culoarea etc. : fiecare din aceste mij- 
loace este un simbol, în care conştiinţa finită 
cuprinde realitatea infinită, 

În prima formă a cursului preliminar, con- 
cepută de Itten pe baze mai ales pedagogice, 
se acorda o mare importanță examinării ope- 
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relor vechi după metodele analitice ale ,,vizi- 


bilitatii pure“ : alt indiciu că Bauhaus-ul adopta 
mai degrabă teoriile contemporane despre artă 
decit un anume curent figurativ. Aceste ana- 
lize aveau scopul de a pune în lumină structura 
internă a formei şi de a-i cerceta procesul ge- 
netic ; dar şi de a dezvolta capacitatea elevu- 
lui de a înţelege procesele prin care un anume 
material poate evolua si ajunge formă. Cu alte 
cuvinte, se descompunea un tablou de Meste- 
rul Franke sau de Bosch pentru a demonstra 
cum о anumită bucată de lemn se putea com- 
pune în forma unui scaun sau o bucată de sti- 
clă în forma unui pahar, fiecare proces ducînd 
de la materie la formă, fiind un proces ducînd 
de la materie la spaţiu. Evident, analizele li- 
mitează înţelegerea critică a operei de artă, nu 
pentru că aceasta ar cuprinde elemente impon- 
derabile, insesizabile prin examinarea formală, 
ci pentru că analiza e concepută ca o căutare 
a unui motiv, uneori a mai multora, dar nici- 
odată a tuturor. Prin însăși natura sa, ea ge- 
neralizează si schematizează ; dar nu trebuie să 
uităm că ea este produsul unei tendinţe critice 
îndreptate tocmai spre generalizarea înţelegerii 
faptului artistic. Fără această limitare, care 
anulează toate elementele numite de Berenson 
ilustrative si pe care se concentrează atenţia 
criticilor în căutare de „poezie“, ar fi cu nepu- 
tinta să justificám plasarea unui tablou sau a 
unei statui pe un plan de valori, după un 
anumit grad de „utilitate“ efectivă, la care pot 
ajunge în aceeaşi măsură o mobilă. o bucată 
de stofă sau o compoziţie tipografică. Datorită 
acestei schematizäri care o depersonalizează, 
opera devine accesibilă tuturor membrilor so- 
cietäfii, pártasi la o condiţie culturală comună. 

Cursul preliminar mai cuprindea studiul 
amănunţit al „naturii“ ; dar întrucit natura nu 
poate fi concepută decit ca întreg, analiza 
axată pe structura internă sau pe calităţile 
diferitelor materiale — urmărea să deplaseze 
interesul de la natură, înţeleasă ca un complex 













de noţiuni, la realitatea ca dezvoltare. Este clar 
că materia nu poate fi concepută ca un ,,obi- 
ect“ determinat; percepția materiei in singu- 
laritatea ei presupune depășirea concepției des- 
pre spațiu ca unitate şi omogenitate (să ne 
amintim de ideea-bază despre spaţiu ca divi- 
zibilitate) si prin urmare depășirea viziunii na- 
turaliste. Fiind imposibil să concepem diferi- 
tele materiale ca tot atîtea „componente ele- 
mentare“ individualizate obiectiv, acest proces 
se concretiza într-o regresiune de la datele ex- 
perienfei empirice la un grad pre-naturalist 
sau pre-senzorial; orice dat al experienţei, fie 
el un obiect produs de mína omului, se in- 
toarce la stadiul de materie dacă e sustras le- 
gilor obişnuite ale viziunii spaţiale. 

Eliminind spaţiul ca unitate metrică inde- 
pendenta de materia lucrurilor si renuntind im- 
plicit la pozitia de obiectivitate sau de deta- 
sare inerentă acestei concepții despre spaţiu, 
artistul intră în contact direct cu materia, o 
percepe în ceea ce are ea singular, adică în 
faptul că e opacă sau transparentă, netedă sau 
aspră, ductilă sau friabilă, rigidă sau elastică 
etc. Întregul sistem senzorial intră în joc pen- 
tru o adereniá mai deplină si o pătrundere 
mai adincá în realitate. Această atitudine in 
fața realului este tipic utilitară sau profesio- 
nală, întrucît materia e privită întotdeauna în 
funcţie de ceea ce se poate face din ea şi de 
mijloacele pentru a o prelucra: prin urmare 
materia nu e un lucru dat, ca anumite contu- 
ruri si trăsături, ci este o posibilitate. Proprie- 
tatile materiei nu se evaluează într-un raport 
de proporţii, ci în experienţa miinii si а uneltei. 
Raportul dintre mai multe materii depinde de 
diversitatea  senzaţiilor provocate agentului : 
iar noul efect spatial determinat de acest ra- 
port e strins legat de experienţa pe care a 
dobindit-o și o dobindeste operind în ele. Cer- 
cetările făcute în Bauhaus în legătură cu com- 
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tures) aveau scopul de a determina un nou 
efect spatial, inerent materiei, variabil in 
funcţie de combinările de materiale diferite, 
rezultind din tensiunile, atracțiile si respinge- 
rile lor reciproce. Spaţiul se produce si se con- 
struieste din aceste raporturi între diferitele 
calităţi de materie, în același fel in care com- 
binatiile de metale diferite produc un salt de 
potenţial electric si permit nașterea energiei. 
Intrucit experiența materiei este întotdeauna 
legată de o muncă, noul spaţiu nu poate fi 
rupt de „timpul“ experienţei, de contactul care 
se stabilește între agent si realitatea asupra 
căreia acționează. Asttel, ideea clasică a spatiu- 
lui omogen și constant este înlocuită de ideea 
spaţiului continuu sau în dezvoltare, de ideea 
celei de a patra dimensiuni, a spatiului-timp : 
și aceasta nu mai e, ca în cubism, o perspec- 
tivă nouă şi revelatoare pentru contemplarea 
creatiunii, ci dimensiunea faptuirii sau a deter- 
minării realităţii, adică a prezentului absolut. 

Această idee despre o realitate care se 
schimbă si se desfásoará în ritmul continuu al 
spaţiului - timp stă la baza învățămîntului for- 
mal al cursurilor superioare: e de ajuns să 
ne gindim la cursul lui Klee, care pornea de 
la originea formei explicind linia ca drumul 
unui punct în mișcare şi suprafata ca produsul 
mișcării unei linii, ajungind să reprezinte re- 
alitatea nu ca o structură spaţială definită, ci 
ca o trecere sau o recuperare reciprocă de 
forte active si pasive; sau la cursul lui Kan- 
dinsky, axat pe căutarea liniilor de tensi- 
une, ca indici ai constituirii imaginilor într-un 
spaţiu de sine stătător, rezultind din atracţia 
sau respingerea liniilor și culorilor. Un exem- 
plu tipic al acestei concepţii asupra formei îl 
reprezintă si studiile despre poziţiile succesive 
ale miinii în trasarea unui desen si despre in- 
fluenta lor in determinarea formală: studii 
care nu demonstrează numai că se tindea la 
unificarea ab origine a procesului creator cu 
procesul executiv, dar si că în semn nu se mai 













recunostea o reprezentare ideală, ci „ceva“ care 
se implinea sau se întîmpla efectiv in realitate. 

Cind direcţia cursului de pregătire e pre- 
luată de Albers și de Moholy-Nagy, didactica 
cu precădere experimentală si formativă insti- 
tuitá de Itten tinde să se transforme într-o 
cercetare formală mai directă. Se păstrează, ba 
chiar se dezvoltă (cu o incontestabilă apropiere 
însă de collage si de readymade-ul suprarealist) 
principiul recunoașterii materiei originare în 
obiectele de uz curent, adică în cele cu care 
avem raporturi de simplă utilitate și pe care nu 
sîntem obişnuiţi să le considerăm ca determi- 
nind o viziune spaţială, tocmai pentru cá nu 
ni se prezintá niciodatá ca obiecte de contem- 
platie : cutia de chibrite, hirtia de ambalaj, la- 
mele de ras, sirmele, ziarele, bucátile de stofá 
devin noua Urstoff a construcției formale. Si 
nu se mai tinde nici la cercetarea profundă a 
materiei dincolo de spaţiul naturalist distrus, 
ci la dialectica pură a trecerii de la noţiune la 
anti-nofiune, de la spaţiu naturalist la spaţiu 
abstract, de la spaţiu omogen la spaţiu divizibil. 
Vom vedea că această transformare a didacticii 
Bauhaus-ului s-a datorat nu numai schimbării 
direcţiei teoretice, ci si experienţei construc- 
tive pe care Gropius o desfășura în arhitectura 
lui. 

Aceasta este într-adevăr faza cea mai net 
„constructivistä* a  Bauhaus-ului. Unul din 
aspectele cele mai interesante ale experienţelor 
didactice ale lui Albers este încercarea de a 
induce o spatialitate, sau, mai exact, infinite 
ipoteze spaţiale echivalente (spaţiul nemaipu- 
tind fidat decitca ipoteză) într-o suprafaţă : 
astfel de pildă, obţinerea unei forme plastice, 
sau a unei infinitati de forme plastice, din 
Simpla suprafaţă a unei foide hirtie printr-o 
serie de tăieturi și de îndoituri. Aparent, nimic 
mai mult decît un joc de grădiniță, complicat la 
infinit : si presupunem că la aceasta au con- 
tribuit apropierea unui spirit în acelaşi timp 
ingenuu si sofistic ca cel al lui Klee de o clară 
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intenție pedagogică de a căuta originile prime 
ale formei în constructivismul instinctiv al co- 
pilului, ce se realizează printr-o succesiune de 
desemnări formale libere, fără a se preciza în- 
{г-о problemă pozitivă a realităţii si fără ca 
forma să devină vreodată o formă a ceva. De 
fapt, aceste exercitii formale urmăreau să de- 
monstreze experimental că suprafața, volumul 
si in general toate categoriile obișnuite ale for- 
mei nu sînt ancorate în realitatea obiectivă, ci 
se pot transforma una în alta, căpătind valori 
diferite şi determinabile doar în funcţie de vo- 
inta constructivă care le desemnează; si to- 
tusi sînt în acelaşi timp reale si iluzorii, dar 
distincţia nu e posibilă decit prin referire la 
о realitate externă, in mod obiectiv siguri. 
„Această siguranţă însă neexistind, este impo- 
sibil să indicăm în artă depăşirea fantastică a 
realului : domeniul său este posibilitatea, ipo- 
teza, conjectura. Însăși problema materiei își 
pierde caracterul concret initial; spaţiul nu 
mai este decît dimensiunea posibilităţilor infi- 
nite ; în absenţa limitelor, orice construcție de- 
vine un proces ad infinitum; e o serie neli- 
mitată de forme. Atunci reproducerea in serie 
devine procesul intrinsec al creaţiei formale iar 
maşina mijlocul expresiv cel mai direct al ar- 
tistului ; si, privită din acest unghi, problema 
arhitecturii nu mai poate fi determinată în 
singularitatea edificiilor, ci într-un sistem pro- 
ductiv care merge de la prefabricare la urba- 
nistică. 

„Desenul“ nu mai e mijlocul grafic prin care 
se „abstrage“ forma din materia accidentală а 
lucrului ; „desenul“, în sensul activ de „рго- 
iect“, este intuiţia relaţiilor constructive sau 
spaţiale dinlăuntrul materiei : prin urmare nu 
ge mai pune problema de a transpune realita- 
tea pluridimensională în două dimensiuni, ci 
deao concretiza în toate dimensiunile ei. De 
aceea, desenul se eliberează de caracterul ma- 
nual al acţiunii grafice care se realizează intot- 
deauna ca atare într-un spaţiu şi într-un timp 


naturalist. Moholy-Nagy, ca si Man Ray si 
Eckner in aceeași perioadă, recurge la apara- 
tul de fotografiat, capabil să înregistreze datele 
optice pure, imune la alteratiile emotive sau la 
obisnuintele notionale. Într-adevăr, ,,construc- 
һа“ sau „desenul“ — atunci cînd nu mai e 
vorba de o construcție intelectualistá, deci con- 
ceputá ca trebuind sá compuná o naturá, nu 
se va dezvolta pe ci în percepție, care la rîn- 
dul ei este un act : originea si dezvoltarea for- 
mei sint cáutate prin urmare in insusi proce- 
sul reluárii sau in fazele succesive care com- 
pun percepţia instantanee. De aici cercetările 
asupra structurii formale ale percepţiei : foto- 
gramele succesive ale unui corp în mişcare, re- 
producerea directă a negativelor, fotomontajele, 
fotografiile cu raze Rântgen etc. 

Corolarele acestei poziții constructiviste sînt 
lesne verificabile în diferitele ramuri de acti- 
vitate ale Bauhaus-ului si în extinderea sa la 
toate actele existenţei, prezentind un interes 
„vizual“. Orice constituire a realității în ima- 
gine fiind, la rigoare, produsul unei activități 
artistice mai mult sau mai puţin conștiente și 
organizate, putem trage concluzia că lumea isi 
va dobindi adevărata „formă“, adecvată situa- 
tiei actuale a omenirii. doar atunci cînd toate 
procesele formative vor fi aduse la același grad 
de constienta și organicitate ; adică atunci cînd 
vor fi eliminate procesele empirice cu care 
ne-am obişnuit și pe care le repetăm din iner- 
tie. 





În toate ramurile învățămîntului artistic ale 
Bauhaus-ului întîlnim același proces evolutiv, 
de la formele artizanale la cele industriale. În 
insistența asupra tipurilor si proceselor artei 
populare, recunoaștem cu ușurință o atitudine 
poporanistă, asemănătoare cu cea a artiştilor 
ruși de avangardă (să ne amintim de entuzi- 
asmul lui Antoine Pevser pentru pictura de 
tradiție bizantină, a lui Kandinsky pentru .te- 
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mele decorative si culorile artei populare, a 
lui Chagall pentru acea imagerie a ex-voto-uri- 
lor si a picturii spontane). Si la Bauhaus, ape- 
lul la artizanatul mai tradiţional si folcloric 
are o funcţie anti-burgheza si urmărește reeva- 
luarea unui Volksgeist artistic care să contra- 
careze gustul cosmopolit al păturilor burghe- 
ziei: dar cu intenţia de a transpune in pro- 
ductia industriala fortele creatoare autenitice 
şi vechea experiență de lucru a claselor mun- 
citoresti, recunoscindu-le dreptul de a parti- 
cipa la conducerea producţiei. 

Poziţiile teoretice si evoluţia artistică a lui 
Gropius apar cu cea mai mare evidenţă în la- 
boratorul de mobilă, condus de Marcel Breuer. 
Între anii 1921 si *25, precumpáneste folosirea 
lemnului, iar obiectivul principal constă in sta- 
bilirea unei tranzitii de la tipurile concepute 


pentru prelucrarea mestesugäreascä la noile 
tipuri concepute pentru prelucrarea indus- 
trială : e vorba de același proces de la unealtă 


la maşină. Căutarea „calității“ sau determina- 
rea formală a materiei duce, într-adevăr, la 
schematizarea si la tipizarea elementelor de 
construcţie, dar blatul și ţeava metalică rămîn 
motivele dominante ale unei dulgherii care-și 
are rădăcinile în tradiția populară. Este evi- 
dent raportul dintre aceste mobile greoi arti- 
culate si casa Sommerfeld, construită de 
Gropius în 1921. 

Începînd din 1925, cercetările laboratorului 
de mobilă se axează pe tipuri cu totul inde- 
pendente de tradiţia si de tehnica mestesu- 
gărească, concepute pentru producţia industri- 
ală. Primul scaun cu profile metalice creat de 
Breuer datează, într-adevăr, din 1925. Aici, 
materia însăşi, ţeava metalică, este un produs 
industrial ; şi întrucît nu se poate concepe un 
proces involutiv care să se realizeze prin inter- 
ventia tehnicii meșteșugărești asupra unui ma- 
terial produs de industrie, producţia industrială 
devine acum singurul proces expresiv admis 
de acest tip de concepție. 





Mobila metalică elimină masivitatea statică 
a mobilei de lemn 51 o înlocuiește cu un an- 
samblu de linii tensionate si de curbe elastice 
care dau replica mișcărilor spontane ale corpu- 
lui omenesc. Caracterul ei e mai de grabă gra- 
fic decit arhitectural ; nu ocupă un spaţiu ci 
se desenează sau se împleteşte în el; prin ima- 
terialitatea sa, nu e atit un lucru plasat în spa- 
йи cît o conjectură a existenţei noastre în 
spaţiu. Nu е decît o întîlnire de coordonate, 
un loc sau o așezare spaţială abstractă pe care 
prezența unei persoane umane o face să devină 
vie si conoretă. Sintem înclinați să credem că 
însăşi posibilitatea ei de a se plia, de a dispă- 
rea, de a reintra în gol nu depinde atit de 
nevoi practice obiective cît de convingerea 
noastră secretă că acel obiect există doaratita 
timp cit este folosit, că începe si se termina 
odata cu anumite acte ale vietii noastre. Breuer 
spunea glumind ca, din progres in progres, vom 
ajunge 5а sedem pe coloane tisnitoare de aer ; 
sensul adinc, metafizica ascunsă îndărătul ra- 
tionalitatii acestor schelete metalice este cau- 
tarea legăturilor invizibile care ne suspendă 
în spațiu, ca niște marionete stranii, care, in 
loc să se miste pe o scenă fixă. prin tragerea 
sforilor de care sînt legate, mișcă scena unde 
ве află. 

Nu se mai pune problema de a trece de la 
materie la forma; punctul de plecare fiindo 
formă (ţeava metalică), procesul este о con- 
structie formală : de la unitate la complexi- 
tate, prin proiectări succesive. Pe această cale, 
mobila se reintegrează în arhitectură, înţeleasă 
nu ca о reprezentare statică și plastică a unui 
spaţiu cert, ci ca dimensiune a posibilităţilor 
infinite ale vieţii. 

Aceeași evoluţie se observă în tratarea cera- 
micii, care pleacă de la reevaluarea formelor 
artizanale și populare, opuse în mod polemic 
tipurilor complicate si superflue atît de dragi 
gustului burghez, şi ajunge la determinarea 
unor forme simple pentru producţia în serie. 
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Jn mod analog evoluează laboratorul de me- 
tale, care, la inceput, se opreste la programul 
Werkbund-ului (interpretarea  materiei prin 
unealtá si tehnicá) si apoi, sub directia lui 
Moholy-Nagy, isi schimbá repede profilul ; se 
abandonează metalele preţioase si prelucrarea 
manuală, studiul polarizîndu-se pe prelucrarea 
industrială a oţelului cromat, al aluminiului si 
al nichelului mai ales la instalaţiile de ilumi- 
nat. Multe tipuri de corpuri de iluminat stu- 
diate în acei ani la Bauhaus au fost adoptate 
de industrie 51 au intrat în uzul comun : felul 
în care folosim lumina se datorează în mare 
parte ideilor Bauhaus-ului. Pentru prima dată 
lampa nu mai e concepută ca un obiect orna- 
mental complicat care, intimplátor, foloseşte 
la iluminat, ci ca soluţia obiectivă a unei pro- 
bleme ale cărei date sînt o sursă luminoasă și 
un spaţiu de iluminat. Cele două date sînt evi- 
dente, dar ar fi fost greu să le individualizăm 
dacă nu fi descoperit faptul că între o 
sursa de lumină și o zonă de iluminat există o 
relaţie spaţială. Doar tipologia formală a noii 
arhitecturi, cu pereţii ei usori și transparenti, 
сопсери ca niște ecrane sau diafragme mobile 
intr-un spaţiu continuu, putea sugera dorinţa 
unei difuzări uniforme si fără umbre puter- 
nice, aproape o saturație luminoasă a mediului 
înconjurător ; si, astfel, pereţilor înșiși si pla- 
fonului li se atribuie o funcţie luminoasă, ei 
devenind nişte suprafeţe  meflectoare. Între 
forma sursei luminoase — şi nu există nicio 
îndoială cá lămpile-scoici, globurile si cilindrii 
concentrici vor să fie o „formă“ a luminii — și 
forma mediului înconjurător se stabileşte un 
raport pe care n-as ști să-l definesc altfel decît 
„Че construcţie“, întrucît depáseste concepția 
naturalistă a luminii-flacără sau a luminii-rază 
pentru a ajunge la o identificare absolută a 
spațiului. 


s-ar 


Cred că nu greșesc atribuind originea acestei 
idei constructive a luminii lui Gropius care, 











încă din anul 1923, proiecta pentru propriul 
său birou de la Weimar un sistem de tuburi 
de iluminat orientate în direcţii opuse, cores- 
punzind așezării mobilelor si a distribuţiei spa- 
tiale. 

Evoluţia Bauhaus-ului spre idealul unei per- 
fecte unităţi sau ,integrári* formale se poate 
urmări cu uşurinţă în decorația murală. In pri- 
vinta aceasta, personalitatea dominantă este, 
inca de la inceput, Oskar Schlemmer, un artist 
trecut prin experientele seuratiene si cubiste, 
căruia îi datorăm o ciudată teorie formală, 
„compresionismul“. In Bauhaus-ul de la Wei- 
mar, Schlemmer a conceput o serie de deco- 
ratii murale de stucatură și pictură. Scopul lui 
ега de a „comprima“ în perete un spaţiu echi- 
valent cu cel al încăperii, creînd astfel supra- 
feţe capabile să-i compenseze sau să-i umple 
golurile. Este vorba de a stabili o identitate 
între plin si gol, între spaţiu real si spaţiu fi- 
gurat; de a presupune o spatialitate continua, 
nelimitată, elastică, adezivă, inväluitoare ca 
un fluid, în care să ne miscäm ca peștii în apă. 
Întrucît într-un astfel de spaţiu nu se pot 
deosebi suprafețele de volume, lipsind distanța 
optică si mentală pentru obiectivizarea si cla- 
sificarea valorilor, identitatea formei şi a cu- 
lorii este dată apriori. Peretele este intotdea- 
una о perspectivă, sau, mai exact, o dublă 
perspectivă, un ecran pe care se proiectează 
si se întrepătrund adincimile dintr-o parte și 
din cealaltă : e un proces caracteristic pentru 
anularea progresivă a finitului spatial, pro- 
priu Bauhaus-ului, si, cu alte cuvinte, arhi- 
tecturii lui Gropius. Acest lucru ne este do- 
vedit si de exerciţiile didactice efectuate pe 
echivalenta formă-culoare : de exemplu, se dă- 
dea un anumit contur care trebuia colorat cu 
culoarea considerată cea mai adecvată pentru 
a-l „umple“. 

Oricit de ingenioase si subtile ar fi ele, cău- 
tările lui Schlemmer in domeniul decoraţiei 
murale reprezintă încă o luptă cu datul mate- 
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rial; decorația se suprapune peretelui, vrea 
să-l anuleze sau să-l depășească dar îl admite 
totuși ca pe o limită extrinsecă. În Bauhaus-ul 
de la Dessau, urmînd sugestia directă a lui 
Gropius, studiile se îndreaptă spre alte pro- 
bleme, aparent mai banale : noi tipuri de hîrtie 
de tapetat, complet lipsite de elemente figura- 
tive şi a căror valoare constă exclusiv în cali- 
tatea suprafeţei, în „țesătura“ sau „granulaţiat“ 
materialului. Aceste tipuri, care în extrema lor 
simplitate erau purtătoare a noilor idei spa- 
tiale, sint si ele adoptate de industrie si ráspin- 
ite pe scará largá. E inutil sá mai spunem cá 
le sint realizate exclusiv cu mijloace indus- 
triale; trecerea de la tipul artizanal la cel 
industrial presupune si de data aceasta un nou 
proces creator, usor de calificat ca un proces 
de integrare sau de inducţie a formei, sau ca 
un „desen“ in materie. De aici rezultă o nouă 
materie, absolut lipsită de referințe natura- 
liste, care nu este nici țesătură, nici tencuială, 
nici stucaturá, nici pictură, dar care implică, 
sintetizeazá si depáseste toate aceste experiente 
formale si tehnice. 

E interesant de observat si са la determina- 
rea acestor noi tipuri de tapete au concurat 
fárá indoialá experientele fácute in domeniul 
i'uminatiei. Calitatea plasticá a suprafetelor, 

tactile implicá o desem- 











caracteristicile sale 
nare spaţială, o profunzime si o plastică ,,com- 
primate* pe un plan; si intrucit profunzimea 
si plasticitatea „integrate“ în suprafaţă repre- 
zentau la origine diferite posibilităţi fizice de 
expansiune sau de reţinere a luminii, calitatea 
plastică sau tactilă a tapetului poate fi transfe- 
rată pe scara faptelor luminoase si evaluată 
ca grad de sensibilitate sau reactivitate la lu- 
mină. Ea e concepută ca identificindu-se si 
amalgamindu-se aproape fizic cu pereţii, care o 
absorb, o reflectă. o difuzează, o rasfring si, 
aşa cum lumina tinde să devină structură spa- 
tialà tot astfel arhitectura tinde să se rezolve 
în volume luminoase. 
















































































Procesul evolutiv al studiului tesaturilor il 
repetă pe cel al decoraţiei murale. La început, 
problema se pune în termeni de artizanat : pic- 
tura se aşază pe țesătură, evocind schemele 
populare care, ca si la ceramică, tind să rea- 
firme gustul nealterat pentru culorile vii si 
formele nete, opunîndu-l gustului curent viciat 
pentru culori neutre, şterse, estompate. Întru- 
cit această tendinţă integra țesătura într-o 
sferă foarte apropiată de cea a picturii, care 
căuta și ea formele violente și culorile aprinse, 
recunoaștem motivele lui Kandinsky, ale lui 
Klee si ale cubismului reflectate în ţesături. 
Culorile încep să fie combinate după un sens 
si un ritm spatial. Această spatialitate „indusă“ 
se integrează în materie și o modifică ; nu ne 
mai aflăm în faţa unei materii naturaliste care 
cere să capete o formă. ci în fata unei simple 
conjecturi sau ipoteze de „materie spațială“ 
care cere doar să fie executată. Procesul de in- 
tegrare a spaţiului in materie are loc în mo- 
mentul concepţiei ; materia este deja o formă; 
procesul productiv nu mai poate fi decit un 
proces mecanic de reproducere şi multiplicare 
a formei concepute. De la obiectul definit, în 
care materia tesaturii si a culorii se organiza 
in covor, in sal etc., se trece la bucata de stofă, 
la materia care poartă în sine, integrat în în- 
säsi calitatea ei, propriul său „desen“, desen 
care însă nu mai poate fi recunoscut decit în 
impletitura sau în combinaţia de fire. De la 
materia originară s-a trecut la cea ce am putea 
numi, mai degrabă decit formă, „materie for- 
mala“. Si în acest domeniul Bauhaus-ul a creat 
modele care au influențat profund dezvoltarea 
producţiei textile. 

Odată cu reforma tipografiei, a publicităţii, 
a teatrului, Bauhaus-ul își lărgeşte nelimitat 
sfera de influenţă asupra obiceiurilor sociale ; 
nu se mai pune problema de a introduce doar 
în viata cotidiană, prin intermediul obiectelor 
de uz comun, un sentiment mai precis al for- 
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mei si, prin urmare, o conştiinţă mai lucidă a 
realităţii, ci de а individualiza $1 a intensifica 
centrii de sensibilitate a omului social. 

reînnoirea se extinde de la 
forma caracterelor la arhitectura paginii și a 
cărţii. Netedele caractere lineare, extrem de 
simplificate, reduse la o combinaţie de drepte 
si de cercuri sau de semicercuri, spafiate uni- 
form, iau locul complicatelor litere gotice 51 
al pintecoaselor, clarobs¢ urelor litere latine. 
Folosirea unui caracter unic, la care se schimbä 
doar „corpul“, devine o regula; se elimină 
pină şi majusculele. E frapantă analogia Es 
listicá intre desenul noilor caractere $1 profilul 
noilor mobile metalice ; as indrázni chiar sà 
spun CÁ acele caractere sint asezate pe pagina 


hit Lipă 
arhitectura. 


În tipografie, 
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isa cum sint asezate mobilele in ! 
Devin elementele unei compozitii spatiale, pa- 
gina. Arta paginatorului constá in integrarea 
unei spatialitáti în suprafaţa paginii. Nu este 
vorba de o spatialitate iluzorie care se supra- 
„une suprafeței; ca întotdeauna. in stilistica 
Bauhaus-ului, spatialitatea nu e iluzorie (deoa- 
înceamnă întotdeauna depăşirea 
ci conjecturală sau ipotetică. 
suprafaţa 


1 iluzia 
unui dat obiectiv), 
Nu există nici o contradicţie f 
paginii si spatialitatea compoziţiei tipogralice, 
asa cum nu poate exista o contradictie intre 
suprafaţa tablei si o figură geometrică repre- 
zentată pe ea. De aici libertatea cea mal abso- 
lutá a schemelor de compoziţie. | 
Pagina tipografica este mijlocul prin care 
aflăm fapte si idei independente de forma sem- 
nelor cu care sînt scrise (în acest sens. tipogra- 
fia Bauhaus-ului se află la antipodul tipogra- 
fiei descriptive sau simbolice, ас 1 „aparent 
revoluţionară, a futuristilor. a dadaistilor 51 a 
suprarealistilor) ; e absurd să cerem paginii ti- 
pografice să ornamenteze sau sa comenteze 
ideile care apar scrise pe еа; пи 15е poate cere 
decît să le comunice си cea mai mare claritate 
vizuală. Totuşi, lectura e legată de percepția 
semnelor ; realitatea pe care o percepem ȘI care 
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însoţeşte vizual efortul minţii de a înţelege 
textul este pagina scrisă ; aceasta e instrumen- 
tul care ne pune în contact cu realitatea ceu- 
laltă, ascunsă. cu textul, care constituie inte- 
resul nostru imediat. Pagina este spaţiul, di- 
mensiunea, condiţia sau forma realităţii în care 
se îndeplineşte unul din actele esenţiale ale 
omului эт si anume lectura ; claritatea si 
ordinea acelui spaţiu, proprietatea acelei forme 
sînt condiţiile plenitudinii si validității actului 
lecturii. Pe scurt: timp de secole, caracterele 
tipografice au fost concepute in funcție de 
„scris“, ca un fel de implinire epigraficá a ope- 
rei literare ; iar acum sint concepute în func- 
tie de „lectură“, ca un instrument al cititoru- 
lui. Acelaşi lucru s-a intimplat cu arhitectura : 
înainte era concepută în funcţie de arhitectul 
creator, ca interpret al supremelor abstractiuni 
religioase si politice, iar acum in funcție de 
omul care locuiește în ea, ca instrument al 
existenței lui. 

„Noul stil publicitar e poate singurul dome- 
niu în care Bauhaus-ul acceptă jocul polemic. 
În el se rezumă experienţele făcute în dome- 
niul scenei, al fotografiei si al tipografiei ; şi 
ве reflectă cu mai mare evidenţă temele si 
motivele miscarilor artistice contemporane ca 
suprarealismul, cu totul străine programului 
Bauhaus-ului sau în orice caz marginale. Afi- 
sele publicitare tradiţionale cultivau cea mai 
nn inertie mentalä si cea mai platä im- 
becilitate a publicului: viniete cărora li se 
märea capacitatea de a impresiona recurgind 
1а expedien tul grosolan al caricaturii. Aici, în 
schimb, socul e creat de evidența nemijlocită a 
unui element obiectiv (figura, fotografia, lite- 
rele cubitale) construit de cele mai multe ori 
într-un spațiu ireal, care îl izolează, îl impune 
percepției, îl imprimă în memorie. 

Propunerile  Bauhaus-ului pentru o nouă 
funcţie a teatrului se încadrează într-o criză 
ale cărei prime simptome datează de la sfir- 
situl veacului trecut. Istoria teatrului e legată 
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de istoria artei plastice printr-un ansamblu 
de relații care depăşeşte cu mult sfera simplei 
scenografii. De la Renaştere încoace teatrul 
este pictură vorbită, iar pictura este teatru 
mut : baza teatrului și a picturii este ficțiunea, 
lumea posibil ului. Criza teatrului si a picturii 
începe cu sciziunea pi osibilului de verosimil ; 
acesta rămîne obiectivul suprem atîta timp cit 
posibilul nu e decit o prel lungire a adevărului 
în imaginaţie ; dacă în schimb posibilul este 
conceput ca opusul realului, ca ne- fiinţă opusă 
fiinţei, atunci neverosimilul este forma prop det? 
a posibilului. Таг dacă se pierde sigur: >= m unei 
realităţi obiective, însăşi existența omenească 
devine o proiecție continuă în posibil. Plasîn- 
du-ne în situatiile cele mai absurde, situin- 
du-ne prin ipoteză în conjuncturile cele mai 
neverosimile, rupem învelișul noțiunilor obis- 
nuite sau conver ition: ale, ieşim din peisajul na- 
turalist pe care aceste noţiuni îl creează în 
jurul lor, dd o reprezentare cit se poate 
de vie si de clará a ceea ce este de fapt situatia 
noastrá in lume, a sirului incredibil de acci- 
dente. de contradicții, de absurditáti, de echi- 
vocuri, de paradoxuri din care e fesutä, ca un 
neprevăzut continuu, viaţa noastră. Întreaga 
noastră existenţă, în cronica ei internă si ex- 
ternă, cu lumea secretă a subconstientului, 
se va reflecta în ritmul spectacolului. De 
aceea, reprezentațiile de circ, Че varietăţi, de 
balet, cu suita lor de imagini banale si în ace- 
laşi timp absurde, idioate si paradoxale, cu 
caracterul lor plat si pur fizic, cu cap: icitatea 
lor de a fi percepute nemijlocit, dobindesc o 
autenticitate pe care in zadar o vom cáuta in 
teatrul asa-zis profund. Nu e de mirare cá 
teatrul nou, ieşit dintr-o criză dramatică a 
conştiinţei moderne, insistă cu precădere pe 
comic ; e de ajuns să ne amintim de reflec- 
tiile din acea perioadă ale lui Bergson despre 
comic ca incident, ca ruptură imprevizibilă a 
unui ritm „normal“, dar şi ca fenomen al unei 








noi problematici despre 
mea fiz 


ne dintre lu- 
ică şi lumea morală. Таг dacă se apasă 
pe clapa durerii sau a angoasei, sunetul obti- 
nut este „grotescul tragic* (de exemplu : fil- 
mul impresionist Cabinetul doctorului Caligari 
care realizează exact acelaşi neprevăzut al co- 
micului, dar pe un registru opus de emoţii). 

Bineînţeles, aceste probleme nu se nasc în 
Bauhaus. Cine se gindeste la tonul de dramă 
de Victor Hugo al atitor tablouri ale lui De- 
lacroix sau, pe un plan mai jos, la paralelismul 
dintre naturalismul pictural si teatrul verist 
de la sfirsitul secolului, va recunoaște cu usu- 
rintá că primele indicii ale deplasării raportu- 
rilor tradiţionale dintre teatru și pictură din 
domeniul ,fictiunii^ naturaliste în domeniul 
realităţii formale pot fi observate în interesul 
cu care pictorii privesc circul si baletul : ince- 
pind cu toreadorii si Lola de Valence ale lui 
Manet, cu balerinele lui Degas, cu sansone- 
tistele lui Toulouse-Lautrec si terminînd cu 
calaretele lui Seurat sicu arlechinii lui Picasso. 
Sosise si vremea baletelor rusesti, a revolutiei 
cubiste a scenei si a costumelor, a „pictorilor 
de teatru“, a identităţii dintre scenă, coregrafie 
si muzică. Cinematograful introdusese o nouă 
idee despre spațiul scenic: spatiul-functie; si 
aceeași obiectivitate perceptiva a mediului, im- 
partialitatea cu care înregistrează seria emo- 
tiva a imaginilor duc in acelasi timp la realism 
(cinematografia americana) si la abstractia for- 
mala (Survage, Eggeling, Ruttmann). 

О buna parte din motivele teatrului ,,sin- 
tetic, atehnic, alogic, ireal* teoretizate de fu- 
turismul italian trec în concepția scenică a 
Bauhaus-ului. Teatrul total fuzionează ‘toate 
tipurile de spectacol, antrenează spectatorul în 
acţiune, îl supune unei descărcări violente de 
emoţii, îi eliberează energiile interioare şi, 
măcar ca intenţie, îi intensifică putinţa de per- 
ceptie, bucuria de a trăi. Personajele, mişcarea, 
muzica, luminile, culorile au aceeaşi impor- 
tanta, si se integrează într-un organism viu, 
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într-un spațiu animat, colorat, sonor. 








Schlem- 


este creatorul unei s enotehnici, în care 


ыра, ca produsul mişcării 


spaţiul scenic e conceput С үсти 
si al ritmului, са o .,cons: tructie* care se r 
zează şi la care participă spectatorii pors 
personajele devin de asemenea 01 me SE 
ale“, lumina se proiectează în forme pus 
succed intr-un ritm accelerat, fiecare dest eg 
nare formală frapează o sensibilitate desco- 
perită si determină reacţii imediate, уз 
Costumele de teatru ale lui Schlemmer, сагі 
transformă personajul într-o Bad ярай c SE 
mișcare, par copiate după fotografiile sti ак 
scopice, care fixează într-o imagine un e = 
zitiile succesive ale unui corp în ae 
personajul se integrează scenei, 11 Череи. 
spaţiul prin desfăşurarea propriei miscarH ги 
E . 
” Merită să ne întrebăm de ce apare qo 
de a supune spectatorul la. m bomba e 
mente de senzaţii. după ce 1 s-a luat каты iB 
vechea funcție moralistä si did: icticá ; si Ee ee 
se incearcá cu atita rivná să se „intensilice 
existenţa. Răspunsul este evident : pentru să 
există forţe care, actionind in sens CONATAN; 
saracesc si mortifica existenta. Si acestea Sini 
reprezentate de munca me апіса. de терен}! 
a industriei. Bineînţeles, se poate obiecta са 
această cură de dezintoxicare nu elimina cauza 
răului si că aceasta nu уа jutea D e 
decît restituind muncii, prin. participarea € 
rectá a muncitorilor la iniţiativa producției, un 
caracter social activ. Dar daca remediul nu 
eliminá răul, il denunţă indirect : nu se putea 
cere mai mult unor oameni care erau expo- 
nentii capitalismu lui celui mai iluminat si mal 
inaintat, dar care era totusl capitalism. rd. 
Odată cu scopurile sociale, se transforma si 
structura arhitectonicá à teatrului. Intrucit 
spectatorii insisi sint actori iar emoția lor este 
un en esenţial al acţiunii, se anulează 
distanţa dintre sală si scenă ; scena se extinde 


^ . ilitatoz i stala- 
77 asupra întregului teatru; mobilitatea instale 
















































































tillor permite schimbarea permanentă si rapidă 
a raportului spaţial dintre public și actori. E 
de ajuns să amintim, în legătură cu aceasta, de 
teatrul sferic proiectat de Weininger, teatrul 
în U studiat de Farkas Molnar, și „teatrul to- 
tal“ conceput de Gropius pentru Piscator. 

Experiențele efectuate în domeniul teatral si 
cele efectuate în domeniul publicitar converg 
într-o nouă ramură a arhitecturii, prezentarea 
expozițiilor. Acum sîntem atit de obișnuiți cu 
surprizele acestei arhitecturi publicitare, încît 
cu greu ne putem da seama că ea porneşte de 
la o concepţie nouă asupra raportului dintre 
lucru si spaţiu. Aici obiectul nu mai .,pozeaza* 
în spaţiu ci se mișcă, se multiplică, acţionează ; 
în același mediu înconjurător se creează per- 
spective multiple, intersectate, fiecare ducînd 
la un fapt diferit; arhitectura se plăsmuieşte 
pe necesitatea de a sugera orizonturi mereu 
deosebite, de a dispărea sau de a se transforma 
dintr-o dată într-un obiect, într-un cuvînt scris, 
într-o aluzie ; de a distrage atenția vizitatoru- 
lui de la sine pentru a o polariza asupra fap- 
telor formale cărora le dă naştere ca printr-o 
vrajă. La fel de nou este și raportul creat între 
această arhitectură proteiformä si transfor- 
mistă și locuitorul ei provizoriu ; faptul că me- 
diul condiţionează direct existența spectatoru- 
lui, îl angajează, il constringe să renunțe la 
obișnuitele sale noţiuni spaţiale, defineşte im- 
perativ obiectele propriilor sale interese. A de- 
venit acum, în sensul cel mai strict al cuvintu- 
lui, un spaţiu care se construiește odată cu 
viaţa si care satisface imediat, cu o claritate 
peremptorie de forme, excitatiile emotive pe 
care el însuşi le stirneste. 


Arhitectura este vîrful spre care tind toate 
experienţele artistice ale Bauhaus-ului: este 
construcție absolută, forma constructivitatii in- 
trinseci a spiritului. Am mai spus ca ea nu are 
scopuri practice deoarece momentul practic 
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este inseparabil de cel teoretic iar ee 
nu poate dobindi o exp enca” Rationalizaren 
ea este eliberare de practică. & sent mă 
n itio consideră un principiu und: 
xdi dei | de fapt decît o functie ne 
toare. Eliberarea arhitecturii de i coin 
ornamentatiel, ee en. ue m 
ale. adoptarea soluțiilor С x д 
е акел Eeer par La peg ot 
i formal de care € 1 72 š 
Sg : noii arhitecturi." eg ете 
si еа о consecinţă practică а formel. = han 
trăsăturile secundare ale arhitecturii, es e ra 
incununa exigenta practica cu о Lae ae 
teticá, de a transforma nevoia росе Ee 
dorinţă de claritate formală, de a satis ace I 
„reprezentare“ exigenţele „voinţei ee м 
Cu problema practicii se rezolvă si se e? 
mină din arhitectură problema realităţii x : 
pirice sau a naturii; isi face aparitía, с к: 
dimensiune rațională a vieții raționale, y ve 
viziune a spatiului“. „Construcția fiind n 28 
mul rînd о chestiune de metode si чела : 
riale, arhitectura implicá posesiunea вре $ 
Distincția dintre construcție si arhitectură, сә 
tehnică si concepție formală, ente us e? 
rentă întrucât, neputindu-se construi deci Ж 
spaţiu, construcția e determinarea Kat Pid 
spatiale ; dar e important ca oe : docs 
„posesie“, o existență efectivă în spaţiu, 
rinta de spaţiu. | | er 
„Noi vrem ca organismul arhitectonic E As 
nascá clar, gol si luminos prin legile e 
terne, fără minciuni şi artificii ; să-si gl 
lumea masinilor, ‹ radioului şi a automo ge? 
lui; să-și manifeste funcțional sensul si seo = 
prin tensiunea interna și reciprocă a d 
sale si să refuze tot ce este inutil si ascun ° 
forma absolută a edificiului.“ Lumea pe са 
arhitectura şi-o apropriază nu este natura RE 
bilá si solemnă, ci lumea vie S! mobilă a od es 
tii. In această realitate, infinit mai extinsă cit 
79 natura sensibilă, nu mal are nici o valoare 





„sensul gravitației, tipic şi determinant pentru 
vechea formă arhitectonică“ ; „începe să se 
contureze o nouă statică a orizontalelor, care 
caută să contrabalanseze forța gravitaţiei“. Si- 
metria pereţilor, orientarea lor obligatorie pe 
axa centrală nu mai are nici un sens; noua 
idee despre spaţiu se exprimă printr-un ,.echi- 
libru asimetric si ritmic“ ; „noul spirit arhitec- 
tonic are ca lozincá depăşirea inertiei si comi- 
poziţia antitezelor*. 

E greu să găsim cuvinte mai clare în noianul 
de discursuri, manifeste, programe și polemici 
despre arhitectură. Nu se opune din simplu 
spirit de contradicţie o dinamică a noii arhi- 
tecturii staticii celei vechi, ci tot o statică, 
depăşind însă cazul particular al forței de gra- 
vitatie exprimată traditional de verticale si 
extinzindu-se pind la a cuprinde alte serii de 
forte ireductibile la opoziţia dintre sarcină si 
reacțiune, dar verificabile în tensiunea internă 
si reciprocă a maselor. Principiul simetriei şi al 
axei centrale e înlocuit de principiul plurali- 
tatii axelor si a centrelor de echilibru ; com- 
pensatia reciprocă a „proporțiilor“, de conti- 
nuitatea ritmului ; arhitectura antitezelor (sar- 
ciná-reactiune, gol-plin, orizontalä-verticalä), 
de o arhitectură unitară, in succesiune si con- 
tinuă ca însăşi realitatea. Pentru a avea con- 
știința existenţei noastre nu mai e necesar să-i 
opunem ideea de non-existenté; existăm, si 
asta e totul. (Singura întrebare care s-ar putea 
pune е dacă această existență a noastră nu 
este si ea o non-existentá, iar dorinţa unei noi 
realități doar un mod de a ieși din realitate.) 

De la premizele formale se ajunge la coro- 
lare de construcţie. Zidurile nu mai sînt ele- 
mente portante a căror situaţie corespunde cu 
individualizarea forţelor de gravitație, ci doar 
diafragme care scandează si decupează spaţiul, 
determinîndu-l în raport cu principiul mişcării 
care îl generează, cu timpul vieţii care se 
scurge. Ferestrele nu mai sînt goluri practicate 
într-o masă căreia i se opun; golul si plinul 
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sînt în aceeaşi măsură elemente ale realităţii, 
între ele nu poate exista vreo antiteză. Nici 
măcar nu mai pot fi despărțite, un plin poate 
deveni figurativ un gol si invers : idealul for- 
mal al noii arhitecturi, peretele vitrat, este, în 
acelaşi timp, gol si plin, suprafață și adincime, 
exterior si interior, si „pare cá fluctuează între 
un perete si altul cu imponderabilitatea aeru- 
lui“. 

iNemaifiind posibilă nici o distincţie între ca- 
tegorii, spaţiul si timpul se identifică în arhi- 
tectură așa cum s-au identificat în filozofia 


fenomenologicá si în fizica einsteiniană. Spa- 
tiul este construcţia conștiinței, dimensiunea 
vieții conştiente în desfăşurarea ei: așa cum 


clipele vieţii nu sint cele izocrone ale pendu- 
lei, ci variază ca intensitate şi durată, au o 
extindere si o profunzime diferite în funcţie 
de ritmul existenţei noastre, tot astfel fiecare 
fracțiune a spaţiului are o intensitate si o du- 
rată variabilă în funcţie de intensitatea si di- 
rectia acţiunii care trece prin el. Iată încă un 
motiv pentru care arhitectura se realizează în 
succesiune sau în mişcare; fiecare element 
fiind circumscris în spațiul si timpul variabil 
al funcţiei, nu poate prevedea un alt element 
căruia să i se opună. Pe de altă parte, o astfel 
de opoziţie ar presupune o determinare for- 
mală pe care elementele luate în parte nu o 
posedă apriori, cio dobindesc în „construcție“ 
(să nu uităm cá în fiecare element al construc- 
tiei clasice era dozatá o anumită „cantitate“ 
spaţială invariabilă). Neposedind această deter- 
minare formală, elementele luate în parte nu 
pot fi calificate decit aposteriori drept mase, 
planuri, volume, adică drept componente ale 
spaţiului. Spaţiul nu e datul ci rezultatul arhi- 
tecturii, al cărei proces este tocmai procesul de 
la unitate la întregul spaţial prin intermediul 
mişcării, 

Dar ce este unitatea de spațiu si cum se de- 


termină еа? Unitatea-bază a arhitecturii este 





forma tipică, standardizată, elementul ргеїа- 
bricat. În creaţia şi producţia elementelor con- 
structive prefabricate se epuizează în întregime 
raportul dintre materie si tehnică, deoarece 
procesul mecanic al industriei repetă procesul 
mental de la materie la formă. Si asttel, com- 
plexa, multiforma experienţă a artizanatului, 
care e tot o experiență a materiei, ajunge la 
pragul purei constructivitäfi. Asa cum necu- 
noscuta unei ecuaţii este o entitate matema- 
tică, o desemnare de valoare care-şi va dobindi 
un caracter concret numeric în soluţie, tot ast- 
fel elementul prefabricat nu este materie, cio 
entitate formală sau o desemnare de valoare 
care-şi va dobindi caracterul concret in con- 
structie. Prin prefabricare, arhitectura rezolva 
în întregime experienţa artizanală si se așază 
pe planul producţiei industriale sau al folosirii 
complete a mijloacelor moderne de producţie. 

Întrucât elementele prefabricate sînt forme 
potenţiale, ele nu pot fi concepute ca elemen- 
tele unei compoziţii închise sau finite, ci doar 
ca elementele unei serii nelimitate, dezvoltaie 
după ritmul spatiului-timp, adică dupa desfa- 
urarea unei mişcări sau a unei funcţii. De 
aceea, rezultatul logic al prefabricarii nu e 
arhitectura, în sensul tradiţional al cuvîntului, 
ci urbanistica ginditá ca arhitectură extinsă la 
întreaga zonă în care se împletesc şi se dez- 
voltă raporturile de colaborare economică si 
socială ale unei comunități. E cunoscut faptul 
са, în concepţia modernă, urbanistica nu se li- 
mitează la complexul urban, ci se extinde asu- 
pra tuturor activităţilor productive si ale unei 
comunităţi organizate. Prin urmare, urbanis- 
tica nu mai e o premiză generală a arhitecturii, 
ci forma ei istorică actuală ; adică o arhitectură 
înţeleasă ca „activitate colectivă“, rezultind din 
voința „unui popor întreg“, imagine si instru- 
ment al „progresului“ său. 

Tema fundamentală a învăţămîntului arhi- 
tectonic al Bauhaus-ului era într-adevăr com- 
binarea unităţilor formale tipice (Einzel-Raum- 
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Кётрет) in raport cu diferitele tipuri de nuclee 
si de funcţii sociale ; încă din 1923, se trecea 
de la studiul clădirilor ca unităţi de sine stă- 
tätoare la studiul coordonării lor în funcţie de 
comunitatea organizată, care în cazul de față 
era Bauhaus-ul însuși (proiectul pentru Bau- 
haus-ul de la Weimar). 

S-a crezut că industrializarea elementelor ar- 
hitecturii si ale şantierului, standardul, rapor- 
tul prefabricare-urbanisticá însemnau sfirsitul 
posibilitátilor formale si artistice ale arhitectu- 
rii. În realitate, dacă ţinem seama de faptul că 
această arhitectură nu se realizează într-un 
spațiu predeterminat ci că ea însăși determina 
spaţiul, este evident că tipizarea formelor-baza 
nu limitează posibilităţi de combinare spaţială, 
aşa cum nici în pictură folosirea culorilor pure 
nu limitează infinita varietate de combinare a 
lor. După cum se ştie, culoarea pură nu in- 
seamnă culoare elementară, ci culoare ,,abso- 
lutá^, în determinarea căreia nu intervin nici 
factori naturalisti (lumină, atmosferă), nici 
noţiuni spaţiale preconcepute (perspectivă, clar- 
obuscur. ton). În același fel unitatea formală 
tipică este cea care poate fi situată în con- 
structie, independent de orice condiţie statica 
sau de perspectiva prestabilite. 

Conceptia despre arhitectura pe care am in- 
cercat s-o prezentăm are mai multe puncte 
comune cu programul formal al grupului De 
Stijl, intemeiat in 1917, la Leiden, de Theo 
van Doesburg, Mondrian, Rietveld si Oud ;in 
1921, atras de puternica actiune innoitoare a 
Bauhaus-ului, De Stijl îşi formează о secţie 
la Weimar, care însă nu face parte organică 
din institut. Totusi, tangenta este importanta 
si este sigur că analiza formelor arhitectonice 
elaborată de Gropius poate fi comparată, în 
mai multe aspecte ale ei, cu analitica formelor 
picturale elaborată de Mondrian. Analiza lui 
Mondrian nu se axează pe datele senzoriale, 
ci pe cele perceptive ; întrucit percepţia nu e 
legată de o atribuire de valoare, procesul său 













constă în trecerea de la .,valorile* noţiunii па- 
turaliste la ,non-valoarea* percepției pure. 
Încă din tablourile lui Mondrian din 1911 şi 
1914 este evidentă căutarea unei spatialitáti 
fără efecte de perspectivă, pur dimensionale 
sau directionale, care, excluzind orice aparenţă 
naturalistă, devine locul percepţiei pure. În- 
cepind din 1917, Mondrian adoptă o determi- 
nare mai rigidă a coordonatelor spaţiale care 
fixează condiţia percepţiei, înțeleasă ca per- 
fectă impasibilitate emotivă și absolută „поп- 
valoare“. Se poate spune că pictura lui Mon- 
drian este reductivă : oricare ar fi ordinea fac- 
torilor ei cromatici, produsul este întotdeauna 
un zero spaţial. Pictura pe care însuşi Mon- 
drian o numise, într-o anumită perioadă 
(1914-17), „a plusurilor si minusurilor“, se 
poate exprima printr-o simplă operație aritme- 
tică. El delimitează cîmpuri de culoare prin 
linii orizontale și verticale : obţine astfel zone 
cromatice calitativ si cantitativ diferite pe care 
le reduce la egalitate, compensînd diferenţa 
cantitativă cu cea calitativă sau invers. Poate 
ajunge la reţeaua pură negru pe alb, adică la 
renunţarea totală la datul material al culorii, 
marcat doar ca ,,loc spatial“ al coordonatelor 
lineare. Acesta e punctul de sosire, sau de 
oprire, al analizei formale a lui Mondrian ; 
punct dupa care, perceptia si forma suprapu- 
nindu-se si identificindu-se (sau egalindu-se 
amindoua cu zero), nu mai e posibil nici un 
proces formal ulterior. 

Gropius a inteles foarte bine 
formalistă a grupului De Stijl 
cismului; si nici nu se poate 


evidenta limita 
si a neoplasti- 
vorbi de o in- 
fluentá propriu-zisă a acestor curente asupra 
Bauhaus-ului, în afară doar de ceea ce priveşte 
unele scheme de compoziţie tipografică. Totuşi, 
acea experiență asupra raporturilor dintre per- 
ceptie, spaţiu si formă reprezenta o contribuţie 
importantă la Gestaltstheorie pe care Gropius o 
elabora ca pe însăşi teoria arhitecturii. 
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Prin principiul divizibilitatii (care este prin- 
cipiul mişcării, adică opusul imobilitátii con- 
templative), Mondrian redusese pictura la o 
planimetrie de zone colorate si înlocuise repre- 
zentarea plastică sau picturală a spaţiului cu o 
pură desemnare spaţială ; pictura lui nu este 
imaginea care se realizează, ci o schemă sau o 
formulă care provoacă privitorului o anumită 
condiţie mentală care îi facilitează conceperea 
imaginilor spaţiale ; este sau vrea să fie, în 
esenţă, un tip de viziunea sau o atitudine în 
fata realităţii pe care posesiunea acelei scheme 
formale o determină permanent în spectator. 
În mod analog, valoarea în arhitectură se de- 
plasează de la spectacolul formei realizate la 
schema generatoare de formă, la planimetrie, 
la principiul diviziunii si al distribuirii spa- 
tiului; această schemă condiționează existenţa 
individului care locuieşte în spaţiul arhitec- 
turii, o obligă să se desfăşoare pina in cele 
mai mărunte acte ale sale la un anumit nivel 
de civilizaţie, o transpune dintr-o condiţie pur 
naturalistă într-o condiţie pe deplin socială. 
Planimetria picturală a lui Mondrian are scopul 
de a-l scoate pe privitor din condiţia mentală 
a noţiunii și a-l repune în cea a percepţiei, 
eliminind tot ceea ce in prima înseamnă con- 
ventie, obisnuintá, tradiţie vizuală ; planimetria 
arhitecturală nu doreşte atit să' corespundă 
anumitor cerinţe utilitare obiective (care sint 
si ele produsul obisnuintelor inveterate sau al 
convențiilor sociale si al prejudecatilor de 
clasă), cît să clarifice aceste cerinţe, adică să 
reducă utilitarismul empiric si superfluu la o 
necesitate efectivă. absolută şi raţională. 





Dacă orice subdiviziune spaţială corespunde 
cu un anumit ansamblu de acte necesare și 
dacă toate actele vieţii care se integrează în- 
tr-o funcţie sînt la fel de necesare, atunci orice 
compartiment spaţial al unei planimetrii ra- 
tionale are o valoare absolută, e o „unitate“, 
un Einzel-Raumkórper. Perfecta raționalitate 


a unei planimetrii se recunoaşte tocmai din 
faptul că toate spațiile pe care le divide, ori- 
care ar fi extinderea lor metrică, devin valori 
spaţiale absolute ; regăsim în toate unităţile 
aceeași desävirsire sau claritate spaţială ; eco- 
nomia concisă a planului nu permite nici un 
hiat de spaţiu inert sau neprecizat formal. 

La acest punct e legitim să ne întrebăm pe 
ce poziţie umană efectivă, istorică, se situează 
acest program rigorist. Existenz-Minimum, care 
devine din acest moment unul din motivele 
dominante ale polemicii arhitecturii, nu este 
cîtuși de puţin un program de expedient, de- 
terminat de o slăbire economică, nici un pro- 
gram de îmbunătăţire a condiţiilor de viață a 
păturilor sărace sau o încercare de a obtine o 
cît de mică concesie din partea claselor privi- 
legiate ; este o problemă pe care noua arhitec- 
tură o preia de la urbanistica utilitară 
obișnuită, și-o insuseste ca principiu de deter- 
minare formală, de stil. Este cuantumul pe 
care funcţia socială, in economia mișcării sale 
progresive, îl atribuie existenței individului ; 
a ieşi din limitele acestui cuantum, fie depă- 
sindu-l, fie neajungind pînă la el, ar însemna 
îndepărtarea unor energii de la funcţia lor, di- 
minuarea nivelului de viata al celor multi pen- 
tru a ridica nivelul celor puţini, crearea unor 
dezechilibre, admiterea reprobabilă a interven- 
tiei (în această funcţie) a unor cauze de intir- 
ziere si de disociere. Existenz-Minimum repre- 
zinta, prin urmare, condiția de viaţă proprie 
ascetului modern care este, după părerea lui 
Troeltsch, protagonistul capitalismului indus- 
trial al claselor medii, cel ce crede in „caracte- 
rul nelimitat și infinit al principiului muncii“, 
și nu dorește atita ca acesta să servească plă- 
cerii si consumului cit „amplificării continue a 
muncii însăși 51 reproducerii tot mai vaste a 
capitalului“. 

O astfel de societate care nu vrea şi nu poate 
să-și desprindă ochii de propria ei muncă pen- 
tru a contempla spectacolul linistitor al naturii, 
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şi nici nu cunoaște un alt mijloc de salvare în 
afara activităţii tot mai angajate, pretinde, to- 
tusi, ca fragmentul redus de realitate în care 
se desfăşoară fiecare din actele ei să fie extrem 
de clar si cu contururi precise. Doar astfel 
această „muncă“ nu va mai fi ispágire a unui 
păcat strămoșesc, ci cunoaștere şi constnuire 
pozitivă, Gestaltung. Claritatea formei va fi 
confirmarea validității acţiunii, așa cum faptul 
că ea este neîncheiată, că poate fi prelungită 
sau reprodusă la infinit, că admite posibilități 
nelimitate, va fi dovada adeziunii sale la o 
existenţă care nu e altceva decît „posibilitate 
de realizare“. 

De aceea, arhitectura, supremă expresie a 
constructivitatii spiritului, va fi principiul for- 
mal activ care se desfăşoară in existenţă, o 
condiționează si o realizează. lar forma sa va 
fi în același timp clară si neîncheiată, va putea 
fi prelungită şi reprodusă la inifinit, pînă la 
desemnarea funcţiei unui oras, la planificarea 
productivităţii unei regiuni, la trasarea liniilor 
directoare ale lumii, ale acelei lumi care, spu- 
nea Heidegger ist mie sondern weltet. 

Refuzind orice poetică preconstituita, didac- 
tica Bauhaus-ului construieşte o teorie a artei 
a cărei caracteristică este de a nu putea fi se- 
parată de procesul creator : fiecare formă fiind 
în acelaşi timp teorie si practică, concepţie si 
act. Principiul nonfigurativitatii, care sta la 
baza acestei pedagogii artistice si a tuturor cu- 
rentelor artistice contemporane, e tocmai prin- 
cipiul unei forme care nu este ci se fdptuieste : 
al unei fáptuiri sau creaţii, care, prin obiectul 
artistic, trece de la producătorul la consuma- 
torul bunului artistic, fără să-și piardă caracte- 
rul de activitate. 

Ca simplu „proces, producerea artistică se 
realizează în contingent. Lumea în sine nu e 
nici bună si nici rea, nici frumoasă si nici urita, 
nici rațională si nici iraţională : pentru că, de 
fapt nu este ci devine, iar procesul formal este 
tocmai procesul devenirii sale. De aici provine 
















































































































































































interesul Bauhaus-ului pentru orice mișcare 
sau curent, cu condiția să aibă un caracter 
de absolută contemporaneitate si actualitate, 
atestind astfel o condiţie prezentă. În formele 
Bauhaus-ului regăsim urme de cubism, de fu- 
turism, de expresionism, de suprarealism, de 
neoplasticism, de suprematism; dar e un 
cubism fără veleitáti gnoseologice, un fu- 
turism fără dedesubturi tulburi naționaliste, 
un suprematism fără nihilism, un suprarealism 
fără complexe sexuale si transtormat într-un 
joc de paradoxuri. Experienţa acestor curente 
determină planul de actualitate pe care se 
aplică teoria gestaltistă a Bauhaus-ului, ca un 
proces clarificator ; dar recunoașterea obiectivă 
a actualitatii sau a necesităţii acestor fapte sau 
curente nu e suficientá pentru a explica, în in- 
treaga sa complexitate, raportul Bauhaus-ului 
cu poetica bine conturată a grupului De Stijl 
si cu artişti profund originali, ca de pildă 
Kandinsky sau Klee. 

Dezacordul dintre Theo van Doesburg si 
Gropius, care a cunoscut momente de tensiune, 
a constituit chiar recent obiectul unor discuţii. 
Faptul că poetica grupului De Stijl a avut o 
influenţă extrem de importantă asupra Bau- 
haus-ului, ba chiar determinantă în ceea ce 
privește schimbarea de orientare între prima 
fază. cea de la Weimar, si a doua, cea de la 
Dessau, a fost recunoscut deschis de însuși 
Gropius. Dar „interesul lui van Doesburg pen- 
tru problemele formei pure nu se potrivea cu 
idealul Bauhaus-ului de a educa individul în 
interesul întregii comunităţi“. Cu alte cuvinte, 
Gropius recunoștea importanţa propunerilor 
formale ale lui Doesburg, dar nu putea și nici 
nu voia să lege scoala si să conditioneze funcția 
didactică si socială de un „stil“ determinat, 
acceptat ca o dogmă, deoarece scopul sau era 
de a redresa o situaţie, de a stabili o anumită 
metodă de lucru, de a reinnoda prin interme- 


diul artei unele raporturi de colaborare socială, 
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si nu de a afirma şi de a susţine o teorie deter- 
minată a formei. 

Dealtfel, polemica dintre De Stijl si Bau- 
haus isi dezvăluie mai clar cauzele profunde 
dacă, in loc să o prezentăm din punctul de 


vedere al dezacordului dintre Doesburg si 
Gropius, o analizăm prin prisma evidentei opo- 
zitii dintre pictura lui Mondrian si pictura lui 
Klee. Poziţia celui de al doilea în didactica 
Bauhaus-ului a fost în general subevaluată, 
cu toate că a rămas pina la sfirsit legat de 
scoala printr-un profund interes si a încercat 
să transmită în învățămînt experienţele cele 
mai prețioase ale artei sale rare. Dar ce rapor- 
turi puteau exista între această artă fondată 
pe o Erlebnis cu totul personală şi programul 
rationalist si extrem de concret al Bauhaus- 
ului ? In cadrul acestui program urmărind să 
introducă valori de „calitate“ în producţia 
cantitativă a industriei, tocmai lui Klee îi 
revine meritul de a fi aprofundat, mai mult 


decît oricare altul, semnificaţia si valoarea 
unei „calităţi“ care nu putea fi definită 


cu formulele noilor sisteme proporţionale 
sau cu canoanele secţiunii de aur. Klee este 
cel care atrage atenţia că această „calitate“ 
nu e o valoare constantă sau o „formă“ per- 
fectä. ci o valoare care creşte si se dezvoltă 
în timpul interior al existenţei omenești, pro- 
dusul unei îndelungate meditații asupra aven- 
turii interioare, fructul celei mai personale, 
mai singulare si mai nerepetabile experienţe 
umane. Pe această cale, si nu dintr-un pesi- 
mism romantic dus la extrem, el ajunge să 
identifice momentul suprem al „calităţii“ cu 
gîndul si aproape cu experiența prefigurata a 
morții — experienţă ultimă, care nu mai poate 
avea nici o urmare sau dezvoltare și carene 
aparține doar nouă. Și, într-adevăr, ce altceva, 
dacă nu apariţia inconștientă a ideii morţii dă, 
prin contrast, o valoare sigură tuturor actelor 
existenţei, ba chiar le scandează si le definește, 
rupind continuitatea seriei lor. situîndu-le în- 


tr-un spațiu și într-un timp, dindu-le limita 
clară a unei „forme“ ? Si ce altceva dacă nu 
acest gînd tainic şi stăruitor readuce în viaţă, 
împletind-o cu toate momentele sale concrete, 
acea metafizică de nesuprimat pe care prag- 
matismul modern isi face iluzia că a învins-o 
51 a alungat-o definitiv ? 

Astfel, reapar, odată cu tema constantei re- 
feriri la o experiență ultimă, nevoia unui an- 
gajament moral, secret dar viu, în activitatea 
artistică şi convingerea că singura contribuţie 
care se poate aduce colectivitätii este cea a 
unei experiențe personale, trăite sau suferite 
conștient. Și tocmai acest motiv uman explică 
valoarea de mit pe care industrial design-ul 
o va recunoaşte şi individualiza în obiect, din- 
colo de funcţionalitatea lui (să ne gindim la 
opera lui Breuer, colaboratorul cel mai apro- 
piat al lui Gropius); si acelaşi motiv uman 
dezvăluie totodată exigenţele care au provo- 
cat mai tîrziu așa-numita „depășire a rationa- 
lismului“, care se justifică mai ales prin pără- 
sirea unei rigori de principii cu neputinţă de 
susținut şi prin întoarcerea la empirism sau 
convertirea bruscă la mitul naturalist al „ог- 
ganicului“. 
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ARHITECTURA LUI GROPIUS 
(1911-1934) 


Behrens lucra la fabrica de turbine AEG, care 
deschide noul drum al arhitecturii industriale 
germane, cînd Gropius, care obținuse cu doi 
ani în urmă diploma de licenţă la Technische 
Hochschule din München şi se întorsese dintr-o 
lungă călătorie în Europa, se angajează ca 
asistent al lui. Numeroase planuri de deta- 
liu ale acelei construcţii limpezi ca un cristal 
si exacte ca o teoremă trebuie să se fi perindat 
pe masa lui de lucru ; şi nici o altă experienţă 
nu putea să contribuie mai mult la dezvoltarea 
aptitudinilor sale mentale decit faptul de a fi 
asistat la nașterea acelui edificiu, expresie ca- 
racteristică a noilor idealuri ale Werkbund- 
ului. Industria iesise din îndelungata ei incu- 
batie; nu mai este monstrul mecanic care 
distruge spiritul dar nici noul spiritualism 
care sublimează materia. Este imaginea viito- 
rului destin al lumii, orizontul unei civilizaţii 
care se simte liberă și sigură de sine ca antica 
civilizaţie elenă de care vorbeau poeţii 51 fi- 
lozofii. Noua civilizaţie divinizeazá „corpul“ 
social așa cum vechii greci divinizau corpul 
fizic; munca este secretul noii frumuseți asa 
cum exerciţiul fizic era secretul celei antice. 
Orice acţiune devine o educaţie, o autoeducatie, 
o pedagogie. Pedagogia artei e echivalentă cu 
ideea despre artă ca pedagogie ; arta e forma 
perfectă a unei lumi în continuă formare. 





Faguswerk, construit de Gropius si de Alfeld 
în 1911 în colaborarea cu Adolf Meyer, este 
conceput în acest spirit. „Proiectul lui — scrie 
Pevsner — depăşeşte net pe cel al lui Behrens 
pentru AEG. Doar în unele detalii ale ferestre- 
lor se mai vede influenţa lui Behrens. In cor- 
pul principal totul este nou şi plin de idei 
strălucite. Pentru prima dată întreaga faţadă 
este concepută în sticlă. Elementele portante 
sînt reduse la bare subţiri de oţel. La colţuri 
nu există nici un fel de susţinere, soluţie imi- 
tată de mai multe ori de atunci încoace. Va- 
loarea acoperişului în terasă este şi ea schim- 
bată. Doar la construcţiile lui Loos, anterioare 
cu cîţiva ani Faguswerk-ului, găsim acelaşi 
gust pentru cubul absolut. Echilibrul studiat 
al lui Behrens între orizontale si verticale a 
fost părăsit; aici, o mișcare orizontală mar- 
cată, de o mare eficacitate, domină compo- 
zitia™. 


Faguswerk-ul, modificat in mai multe rin- 
duri la aripile laterale, trebuie să fie evaluat 
în articulaţia complexă a diferitelor corpuri 
de fabrică, distribuite în spaţiu după cerinţele 
precise ale funcției productive. Această distri- 
butie se bazează pe coordonatele spatiale mar- 
cate de verticala cosului si de orizontala con- 
ductei aparente, cărora le corespunde juxta- 
punerea în unghi drept a celor două clădiri 
principale. Întrucît aceste două elemente strict 
funcţionale, coșul si conducta, sînt cu totul 
străine de tradiţia stilistică conform căreia se 
fixa pentru fiecare element constructiv о va- 
loare spaţială precisă, ele nu „semnifică“ decit 
ceea ce sînt în mod obiectiv: două indicaţii 
opuse de direcție într-un spaţiu indefinit. Opo- 
zitia absolută, geometrică a celor două coordo- 
nate spaţiale justilică 51 defineşte apriori toate 
situaţiile spaţiale posibile. Se elimină, astfel, 
posibilitatea de a articula elementele construc- 
tive prin intermediul unor reţele sau centre 
plastice de forţă ; compoziţia arhitectonică de- 
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vine o construcţie geometrică de planuri para- 
lele şi perpendiculare. 

Aceste coordonate, fiind doar niste indicații 
de direcţie, sînt în mod evident reversibile, fie- 
care putind reprezenta, fata de cealaltă, în- 
ceputul sau sfîrşitul spațiului constructiv. De 
aceea spaţiul are o infinitate de unghiuri de 
vedere, toate interne si coincizind cu un punct 
viu, plin sau gol, al construcţiei. Stabilind 
această condiţie vizuală, Gropius definește pri- 
mul postulat al arhitecturii sale : edificiul are 
o valoare de determinare spaţială, adică o va- 
loare estetică, doar pentru cel ce se situează 
în interiorul spațiului său și, nemaiputindu-l 
obiectiviza, trăieşte si acţionează in el. 

Opoziția acestor direcţii sau coordonate ră- 
minind invariabilă, oricum ne-am mișca în in- 
teriorul acelui spaţiu, fiecare fapt formal se va 
raporta întotdeauna la absolutul orizontalitatii 
si al verticalitátii pure: perspectivele pot va- 
ria la infinit dar suma valorilor lor este mereu 
constantá, adicá mereu la fel de capabilá sá 
satisfacă nevoia de determinare spaţială legată 
de fiecare act al existenţei. Prin urmare, prima 
trăsătură metafizică și totodată practică a aces- 
tei arhitecturi este de a realiza apriori orice 
aspirație cognitivă, de a satisface nevoia de 
forma care este rațiunea profunda a oricărei 
acțiuni, de a construi ideea finită a infinitului 
care este însăși esența conştiinţei umane, dea 
rezolva într-o reprezentaţie continua încordare 
a voinţei. 

Dacă spaţiul nu mai e o realitate certă si 
consistentă ci o devenire sau o construire a 
cărei lege dinamică internă sau schemă de unifi- 
care e doar dibuită si dezvăluită de arhitectură, 
este evident că el nu va putea fi realizat sau 
materializat ci doar desemnat printr-o succe- 
siune nelimitată şi continuă de situaţii. Astfel, 
arhitectura devine pură proiectare sau creaţie 
(desen); iată un foarte interesant aspect uma- 
nist, de-a dreptul platonic, al arhitecturii lui 
Gropius. Dar creaţia implică si rezolvă in pro- 


















































































pria ei formulă raţională momentul practic al 
execuţiei ; din acest punct de vedere, creaţia 
devine acţiune absolută care rezolvă apriori 
infinita cazuistică a practicii. Formele nu mai 
sint clasificabile ca mase, suprafețe, volume 
pentru că aceste valori pot fi recunoscute doar 
într-un spațiu prestabilit și sigur pe scena fixă 
a naturii ; in timp ce aceste forme se nasc 
odată cu spaţiul pe care-l desemnează, compun 
pentru viata o scenă cu dimensiuni infinite ca 
cele ale vieţii însăși şi în care nu mai e cu 
putință să deosebim spectatorii de actori, ac- 
tiunea de decor, certitudinea de provizoriu, 
realul de iluzoriu, imobilul de mobil, pozitivul 
de negativ. lată de ce această arhitectură nu 
aspiră atît să realizeze o imagine mentală pe 
care să o recupereze în natură, cît una pe care 
să o îngheţe sau să o fixeze în însăși imate- 
rialitatea ei, să transpuná sau să proiecteze in 
spatialitatea indefinitá proiectul intact, să im- 
pună acelui infinit forma în care l-a conceput 
mintea omenească finită ; prin urmare, să în- 
locuiască natura cu ideea, așa cum viata omu- 
lui „civilizat“ se realizează ca o continuă su- 
prapunere a „posibilitäfilor* sale interne pe 
realitatea care li se opune. 

Forma concepută ca desemnarea unui spa- 
tiu care se naște dar care nu poate fi redus 
la istoricitatea naturii si a efectelor sale tinde 
sà se exprime într-o materie cit mai putin 
consistentă si stabilă, imponderabilă din punct 
de vedere spaţial si plastic, inexistentă în na- 
tură: sticla. Dacă ne amintim de distincția 
tăcută de Alberti între suprafaţă, care aparţine 
fizic lucrurilor și constituie epiderma sensibilă 
care le delimitează în spaţiu si plan, ca pură 
secțiune sau proiecţie de adincime, ne va fi 
mai uşor să constatăm că sticla, aşa cum o fo- 
loseste Gropius, se raportează întotdeauna la 
plan si niciodată la suprafaţă. Iar faptul că în 
Faguswerk subtirele elemente de susținere ale 
acoperișului nu coincid cu muchiile blocului, 
unde panourile de sticlă se întilnesc în unghi 








drept, ne demonstrează cu prisosinfá că Gropius 
se gindea la plan ca pură entitate spaţială; 
el vrea ca planul de sticlă să nu fie limitat de 
un contur, să nu găsească în fermitatea unei 
cornișe o măsură de suprafaţă, să nu primească 
o proporţie bine definită de înălțime şi lăr- 
gime, si nici o condiţie spaţială precisă si 
imuabilă. 

Dealtfel, valoarea pereţilor vitrati nu rezidă 
în ei înșiși, ci în adîncimea sau în structura 
internă care se dezvăluie prin transperenta 
lor ; în ambianta interioară sau exterioară, care 
se reflectă pe aceste oglinzi ; în suprapunerea 
sau în întrepătrunderea celor două spaţii, cel 
dinlăuntrul și cel dinafara pereţilor, pe acea 
diafragmă suspendată și imaterială. Aşa cum 
s-a observat în mai multe rînduri, se suprimă 
їп acest fel orice distincţie între spaţiul inte- 
rior si cel exterior, așa cum era si logic să 
se întimple deoarece, spaţiul fiind conceput 
de la bun început ca o întindere cu neputinţă 
de desemnat prin limite, ci doar prin indicaţii 
sau prin direcţii, se consideră că întreg spaţiul 
este interior, adică nu mai e o privelişte ci 
un loc de acțiune si de mișcare. 

Evident, asa cum adîncimea care se dezvă- 
luie în spatele sticlei, pînă în cele mai intime 
structuri, distruge suprafața ca ecran solid, 
tot astfel peretele vitrat distruge adîncimea 
ca gol efectiv si practicabil. Transcriindu-se 
pe scheletul metalic al pereţilor de sticlă ca pe 
o hîrtie milimetrică, golul nu se mai manifestă 
ca un efect naturalist de masă sau de penum- 
bră atmosferică, ci capătă valoarea unei simple 
ipoteze sau posibilități de spaţiu. Cu alte cu- 
vinte : planul de sticlă nu este o „valoare“ 
expresivă de spaţiu, ci o condiţie, si anume o 
condiţie de divizibilitate, care permite ca două 
regiuni spaţiale opuse să devină imagini, cu 
toate că se suprapun, se întrepătrund si se re- 
varsă aproape una într-alta cu un flux con- 
tinuu, 





























Prin urmare, putem discerne în această ar- 
hitectură, atit de determinată de necesităţi 
practice, un proces clar de abstractizare care 
tinteste să obţină imaginea sau forma din res- 
pingerea noţiunii spaţiale prestabilite si a ca- 
racterului pozitiv traditional al formei : proces 
dialectic care se concretizează tocmai în înlo- 
cuirea principiului canonic al omogenitatii 
spaţiului cu principiul divizibilitátii. E sufici- 
ent un exemplu: pentru ca micile zone de 
zidărie să nu opună diafragmei suspendate a 
sticlei certitudinea tangibilă a unei suprafețe 
si să nu constituie astfel o referință solidă în- 
dărătul căreia adîncimea să-şi redobindeasca, 
prin antiteză, o substanţă fizică de atmosferă, 
îngustul fragment de zidărie este împins putin 
în spate fata de planul peretelui vitrat. Aceste 
fapte formale, care nu se mai pot referi la un 
prim plan si un orizont, se definesc printr-o 
relativitate mobilă și reciprocă de valori : su- 
prafata, care a încetat de fapt să Пе o supra- 
față pentru cá a devenit planul de proiecţie a 
adincimii, sau adîncimea. care a încetat si ea 
să fie adincime pentru că s-a proiectat si s-a 
înscris pe suprafaţă, apar în același timp de o 
parte si de alta a fisiilor înguste de perete, si- 
tuîndu-le, în pofida evidenţei lor materiale 
concrete, în zona pur conjecturală sau ipotetică. 

Calitatea grafică la care ajunge astfel cons- 
tructia o readuce, prin procesul constructiv, la 
integritatea formală originară a proiectului de- 
senat : tot aşa cum procesul mecanic restituie, 
concretizată în obiect. integritatea creaţiei ini- 
tiale. Nu poate fi lăsată nici o margine pentru 
„efectele“ de umbră si lumină, pentru articu- 
larea plastică a maselor si a volumelor si, mai 
putin ca oricind, pentru neprevázutul rapor- 
turilor simpatetice dintre arhitectură și spaţiul 
naturii. Edificiul, ca simplu loc spatial, nu se 
poate situa în spaţiul naturalist: ar fi ca si 
cum am admite că la sfirsitul unei reacţii chi- 
mice am putea regăsi intacte, alături de corpul 
compus, componentele combinației. Această in- 
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diferenţă teoretică, această răceală absolută 
fata de natură si de faptele si valorile arteia 


căror forță de convingere sau emotivă este 
luată direct sau indirect de la natură, și, în 


fine, această certitudine lucidă si intransigenta 
că opera de artă nu poate fi niciodată un 
„efect“ deoarece este prin natura ei o „cauză“ 
constituie indicaţii clare ale poziţiei de plecare 
a lui Gropius: el nu mai acceptă natura nici 
ca salvare şi nici ca păcat, se află dincolo de 
orice clasicism sau de orice romantism posibil. 
A doua operă de mare importanţă, făcută 
pentru expoziţia Werkbund-ului de la Köln, 
care poate fi considerată expoziția expresio- 
nismului arhitectonic, datează din 1914. E bine 
să reamintim că valul de wagnerianism, care 
urma să se reverse în primele opere ale lui 
Mendelsohn, îi cuprinde chiar si pe cei mai se- 
veri reprezentanţi ai arhitecturii industriale : 
fabrica A.G. din Poelzig, apăsător complex de 
mase pătrate, si Wasserturm-ul lui Behrens, care 
repetă pind la obsesie tema masei cilindrice, 
datează din 1912. La expoziţia Werkbund-ului, 
Teatrul lui Van de Velde remodelează în exte- 
rior încăperile din interior, ca şi cum edificiul 
ar fi fost obţinut dintr-o masă plastică fluidă ; 
masele rectangulare contrastează cu pereţii 
curbi, liniile tensionate desenează profilurile 
blocurilor. Hofmann desenează pavilionul aus- 
triac într-un adagio solemn si funerar de pi- 
lastri canelati. Glashaus-ul lui Bruno Taut, în 
simbolismul greoi al marii calote cu fatete, ce- 
lebrează wagnerian mitul diamantului, creaţie 
de lumină extrasă din viscerele întunecate ale 
pămîntului. 
„Clădirea pentru birouri si hala de masini 
adiacentă, construite de Gropius în colaborare 
cu Meyer, ar fi trebuit să pară, în acel decor, 
niște exemplare corecte de proză constructivă ; 
dar ele constituiau de fapt expresia cea mai 
nouă, construcţia cea mai îndrăzneață. Din cele 
două fațade ale clădirii pentru birouri, una e 
împărțită în două ordine, primul cu pilastri 





scunzi de cărămidă, al doilea ordin acoperit de 
o suprafaţă vitrată neîntreruptă ; iar cealaltă 
fațadă e o cortină compactă de zidărie ritmată 
de muluri subțiri si accentuată în partea de 
jos de un portal plat, ușor decroșat. Invelisul 
de sticlă, care coboară din laturile primei fa- 
{аде pînă la pămînt formînd două corpuri mici 
decrosate, se extinde asupra părților laterale 
si se termină, pe laturile fațadei opuse, cu două 
tunuri mici semicilindrice în interiorul cărora 
se desfășoară scările în spirală. 

Acoperișul are si el un ritm mai dinamic 
decit cel al fabricii lui Alfeld. Pe partea me- 
diana a fațadei vitrate e aşezat un atic jos, 
mărginit de o parte si de alta de două corpuri 
supraináltate cu un acoperiș plan, foarte ieșit 
în afară ; aceleaşi corpuri formează pe faţada 
opusă un fundal pentru suprafaţa de zidărie, 
îi subliniază cornisa prin decrosul acoperisu- 
rilor care, plutind deasupra construcției, îi 
coordonează părțile și leagă într-o perfectă uni- 
tate 51 continuitate constructivă cele patru la- 
turi ale edificiului. Mișcarea maselor articulate 
de axe diferite compensează regularitatea pe- 
rimetrului închis, restabilește continuitatea 
dintre spaţiul interior şi cel exterior, desfă- 
soara într-o perspectivă circulară si continuă 
compoziția doar aparent simetrică. 

Noii complexitati constructive îi corespunde 
o nouă valoare a materiei : suprafețele dobin- 
desc consistenţă si grosime ; golurile întunecate 
și adinci par săpate în pereţii de cărămidă; 
suprafeţele de sticlă se incetosazà, devin ecrane 
reflectante ; greoaiele cornise decrosate pun în 
relief pereţii tesiti si adinciti ai intrărilor: 
masele se articulează în incastrári evidente, 
muchiile devin balamalele articulării planu- 
rilor. 


Tocmai în acei ani începeau să fie cunoscute 
în Europa operele lui Wright; iar Gropius este 
printre primii care înţelege noua idee despre 
spațiu exprimată în acea plastică dinamică, 
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Decroşul pronunţat al acoperisurilor şi al cor- 
nişelor, insistența asupra orizontalelor, articu- 
larea interioară a planurilor şi incastrarea lor 
foarte marcată, gustul într-adevăr neașteptat 
pentru zidăriile aparente, calificarea suprafe- 
telor după reacţia lor la lumină si, în fine, 
suprapunerea si pătrunderea maselor una in- 
tr-alta, ca si însăși siguranţa cu care edificiul 
se plasează în spaţiu sint elemente prea ca- 
racteristice ale tematicii lui Wright pentru a 
putea presupune că este vorba de o coincidență 
intimplatoare. Si chiar dacă explicăm acel viu 
contrast de mase ca o concesie momentană fă- 
сиѓа motivelor exterioare ale curentului expre- 
sionist, de care — de fapt — se îndepărta tot 
mai tare, tot ar rămîne semnificativ faptul că 
acea Strebung constructivă se rezolvă în con- 
tact cu Wright; în același fel în care cel mai 
meditativi pictori expresionisti căutau să-şi 
elibereze nelinistea religioasă în totalitatea de 
conştiinţă a picturii lui Cézanne. Asta în- 
seamnă că, dintre atitea invitaţii de a ieși 
dintr-o istorie devenită prea mărginită si apă- 
sătoare, Gropius a avut curajul să recunoască 
insuficiența tradiţiei europene si să o amplifice 
şi să o învioreze cu o experiență mai cuprin- 
zătoare şi cit se putea de diferită de propriul 
lui temperament. De aceea, apropierea de 
Wright, nu are doar sensul de polemică in- 
ternă care se regăseşte în aproape toate atitu- 
dinile lui Gropius, ci se realizează datorită as- 
cutirii spiritului său critic, avînd drept conse- 
сіп{а o mai clară conștiință a istoriei. 

Wright nu era doar fiul unei civilizaţii tinere 
si pornite spre cuceriri minunate, pionierul si 
profetul unei arhitecturi care părea că-şi trage 
puterea din natura însăși : era omul care afir- 
ma existența organică a materiei, indicînd în 
forma geometrică ultimul grad al devenirii sau 
al creșterii sale continue („desenul este o abs- 
tracţiune de elemente naturale în termeni pur 
geometrici“) ; care concepea arhitectura ca 
pură intuiţie a realităţii sau a „plasticităţii“ 


determinate odată cu spaţiul; care nu vedea 
realizindu-se în acel spaţiu arhitectonic о na- 
tură spectaculoasă si convențională, ci reali- 
tatea însăși în fenomenologia ei nelimitată. Era 
omul care crease un stil nou și puternic pe 
premizele ideologice ale lui Ruskin și Morris, 
pe care şi Gropius le accepta ca punct de ple- 
care teoretic, dar ale căror anemice corolare 
figurative nu voia să le accepte. 

Astăzi definiția dată de Persico lui Wright, 
şi anume de Cezanne al arhitecturii, ni se pare 
extrem de acută, dar unilaterală si prea exclu- 
siv europeană. Dacă ne gindim însă ca Persico 
îl considera pe Wright dintr-un punct de ve- 
dere foarte apropiat de cel al lui Gropius (care 
era daimon-ul platonic al sufletului său euro- 
pean) înţelegem cum Gropius se apropia de 
Wright împins de același impuls interior cu 
care Rilke se apropia de Cezanne. Într-o cul- 
tură construită în întregime pe simboluri ab- 
stracte, nici mesajul lui Whitman și nici senti- 
mentul naturii al arhitecturii lui Wright nu 
puteau amági o conștiință atit de lucid euro- 
peană ca aceea a lui Gropius ; ci doar siguranţa 
de nezdruncinat a formei sale care înscrie în 
același orizont precis conștiința si lumea iar în 
actul creator al construcției clarifică și organi- 
zează multitudinea confuză, dar totodată plină, 
vie si năvalnică a senzatiilor. Gropius simte 
cît e de actuală în opera lui Wright problema 
de care Europa se îndepărta în mod fatal: 
şi anume problema realităţii, a lumii clocoti- 
toare a materiei, a creaţiei care asaltează si 
transformă acea lume, justificind prezenţa ac- 
tiva a omului in ea. Fără acest contact, Bau- 
haus-ul nu s-ar fi născut probabil niciodată : 
ar fi rămas o admirabilă stilistică în loc să se 
impună ca teroie a creaţiei artistice si instru- 
ment al unei înalte pedagogii sociale. 

Toate acestea nu-l determină pe Gropius să 
se lase pradă acelei furor constructive a ameri- 
canului. 151 impune obligaţia de a fi coerent, 
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ric, lumea materiei : 





se străduieşte să dezvolte metodic, dilatindu-le 
însă pînă a le face să cuprindă un nou orizont 
al realităţii, temele lui Alfeld : în primul rînd, 
motivul peretelui vitrat continuu. Desenînd o 
schemă închisă, dar căutind în interiorul eio 
posibilitate de expansiune sau aproape o îm- 
pingere spre exterior si, în diferitele calităţi 
ale suprafeţelor, un contact cind brusc si abra- 
ziv cînd tangential cu lumina, încearcă să cap- 
teze si să asimileze cu structura spaţiul empi- 
filtrind-o, aş spune, prin- 
tr-o succesiune de trame grafice suprapuse sau 
intersectate. 

Neincrederea in toate simbologiile formale 
nu se risipeşte nici în fata simbologiei nemij- 
ocit poetice a lui Wright. Pentru Wright sticla 
poate deveni, de la caz la caz, aer, apă sau 
lumină, dar pentru Gropius rămîne in mod 
obiectiv un plan translucid. Nu mai e însă, ca 
la Alfeld, un ecran pe care se proiectează 
structura interioară ca pe pelicula unei ra- 
diografii ; e o diafragmă materială, ce-i drept 
dintr-o substanță nenaturalä si labilá, care se 
inserează în inima construcției si intră in jocul 
maselor și al golurilor, aşa cum în picturile 
cubiste fondul — nenaturalul, conventionalul, 
ipoteticul „fond“ al picturii tradiţionale — do- 
bindeste o nouă greutate coloristică si spaţială. 
se proiectează în obiecte, le descompune si le 
recompune, înlocuind ceea ce fusese un numi- 
tor spaţial comun pentru toate valorile cu un 
exponent spatial care duce fiecare valoare la 
Acelaşi grad de claritate formală. 

În partea de jos a fațadei vitrate, stilpii 
apropiaţi scandează o alternare strinsă de plin 
si de gol; un plin si un gol care par compri- 
mate, scoase în relief sau săpate în zidăria 
compactă. În partea de sus, masele rez- 
tangulare ale corpurilor suprainältate, pe care 
acoperișurile decrosate si degajate le imate- 
rializează, se extind libere în spaţiul deschis. 
Suprafaţa vitrată se desfăşoară pe un plan 
situat în faţa celui format de stilpi, inserind 











între comprimarea închisă a părţii de jos si 
expansiunea spaţială liberă a părţii de sus 
cortina unei profunzimi proiectate si intre- 
văzute, fluctuante. Se suprimă astfel condiţia 
siguranţei spaţiale în care acest contrast se 
putea realiza ca atare; si întreaga compoziţie 
se deplasează de la cele trei dimensiuni obis- 
nuite la o a patra, unde valorile, nemaiputîn- 
du-se distribui si proportiona ordonat, se com- 
pletează reciproc, fiecare găsind în celelalte 
definiția sau limita pe care nu o mai poate găsi 
pe scara perspectivă sau în raportarea la un 
orizont comun. Toate valorile ajung astfel la 
acelaşi grad de importanță, la aceeași deplină 
actualitate sau evidenţă ; şi, datorită aproape 
unei legi de gravitație reciprocă sau a acelor 
„tensiuni interne reciproce dintre mase“, de 
care ne vorbeşte acelaşi artist, fiecare din ele 
se erijază în valoare absolută, ca sinteză a tu- 
turor celorlalte. Asa cum trebuie să se intimple 
în mod necesar dacă fiecare formă redă, aşa 
finită cum e, imaginea infinitului. 

Dacă Wright vorbise de integritate spaţială, 
aici ar fi mai nimerit să vorbim de integrare 
constructivă ; deoarece nu se caută atît intuiţia 
nemijlocită cît procesul ei interior, autopro- 
ducerea formei. Exemple tipice pentru această 
integrare a formelor în construcție : compen- 
sarea la distanța, cu mici diferenţe, între re- 
tragerea profundă a intrării şi corpurile supra- 
înălțate ; prodigiosul echilibru dintre cele două 
corpuri degajate si carcasele de sticlă care co- 
boară şi mărginesc, în volume grafice imate- 
riale, coloana de la parter. 


Doar din punct de vedere iconografic, succe- 
siunea modenaturii rectangulare si înguste pe 
fațada opusă aminteşte de tematica neoroma- 
nică a Werkbund-ului ; scopul real al acestei 
haşurări este de a lărgi extinderea optică a 
suprafeţei dincolo de dimensiunile sale efec- 
tive, de a o prelungi ca durată chiar mai mult 
decît ca spaţiu, mărindu-i astfel capacitatea de 
absorbţie luminoasă condensată în corpurile la- 
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terale de sticlă. Influenţa lui Wright e evi- 
dentă la portalul aproape transferat, compri- 
mat si adîncit pe fundal, si în insistența asupra 
corniselor. Dar si aici, orice reliefare plastică a 
maselor se neutralizează în echilibrul intern : 
escavarea profundă a intrării, aproape conto- 
pita cu masa, datorită curbelor blinde ale re- 
tragerii, se opune în echilibru cu alternarea 
intens ritmată a plinurilor și golurilor ferestre- 
lor mici : cortina de zidărie, pe care decrosul 
cornisei o împinge într-o zonă unde frecvenţa 
mulurilor nu mai poate conta decît ca vibra- 
tie luminoasă. e suspendată ca o diafragmă 
fluctuantă între plin si gol. 51-51 regăseşte in 
densitatea ei imponderabilitatea. suprafeţelor 
vitrate de pe faţada cealaltă. 

Acesta este fără îndoială momentul cel mai 
pictural al stilului lui Gropius dar numai în 
sensul cá, sintaxa spaţială canonică dizolvin- 
du-se în nemijlocirea actului constructiv, .va- 
lorile“ nu se mai definesc prin conţinutul lor 
spatial constant, ci prin ..senzaţia“ spaţială vie 
si palpitantă pe care o degajă. Construcţia nu 
mai tinteste să întărească și să preaslăvească 
în termeni eroici sau monumentali traditiona- 
lele noţiuni de realitate sau de spaţiu, să con- 
solideze autoritatea omenească pe bazele de 
nezdruncinat ale experienţei istorice ; ci, dim- 
potrivă, urmărește să distrugă în dialectica sa 
orice sistem de noţiuni, să conteste sistemul 
logic al naturii, să elibereze în formă lumea 
originară si înnăscută a .,senzatiei*, în sensul 
pe care acest termen l-a primit din pictura Ги! 
Cezanne (la petite sensation). Se înțelege atunci 
că însăși lumina, căreia i se permite să parti- 
cipe la concertul suprafețelor si al maselor, al 
golurilor şi al plinurilor, nu mai este o calitate 
a spațiului naturalist sau un fluid cosmic în 
care este scufundat edificiul, ci o calitate in- 
ternă a formei, un element activ al construc- 
tiei. E de ajuns, într-adevăr, să observăm că 
lumina este generată de. construcţia . însăși, 





că-și are sursele şi colectoarele în cele două 
corpuri vitrate așezate pe laturile celor două 
fațade iar cá de acolo pătrunde în adincime 
sau se revarsă la suprafață ; sau să observăm 
cum, în cele două carcase convexe de pe latu- 
rile cortinei de zidărie, acea sursă luminoasă 
se traduce în ritmul rapid şi învăluitor al scă- 
rilor elicoidale, care fixează motivul de mis- 
care, pe care se axează toate valorile construc- 
fiei si, în același timp, condiția de percepere a 
edificiului. 

Astfel se încheie perioada pe care am pu- 
tea-o numi de formare a lui Gropius: cu o 
experiență care, depășind aspiraţiile ideolo- 
gice şi experienţele tehnice ale arhitecturii, 
imbratiseaza aria, incomparabil mai vastă. a 
culturii europene. 


Prima construcţie a lui Gropius de după 
război este deja un document al didacticii 
Bauhaus-ului. Casa Sommerfeld e o vilisoará 
economicá din lemn. E vizibilá doar influenta 
construcţiilor lui Wright de dinainte de război, 
ca Prairie House, cu toate cá incá din 1919, in 
Olanda, Oud studia cu inversunare algoritmii 
spatiali prezenti in Midway Gardens. (Dar in 
1915, Oud se afla incá in orbita lui Berlage iar 
trecerea lui la neoplasticism are loc odatá cu 
cáutárile stilistice ale secesiunii) Pentru Gro- 
pius, Wright a rámas eroul profetiei lui Morris : 
dincolo de tematica orizontalelor si a corni- 
selor pronunțate, interesul se indreaptá spre 
materia rusticá, spre lemnárie, spre prelucra- 
rea cu toporul si cu dalta. În perioada care 
urmează imediat după război, apelul la tradiţie 
și la munca manuală de artizanat putea avea 
mai multe mobile: protestul împotriva falsei 
științe academice, reacția morală la ravagiile 
recente ale „civilizaţiei mașinilor“. În cazul în 
speță, se apelează la tradiţia meșterilor lem- 
nari, cel mai autentic artizanat german, de 
unde-și are originea arhitectura arhaică în 
lemn care i se părea lui Strzygowsky cea mai 
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рига expresie constructivă a spiritualităţii nor- 
dice. Dar ceramica, metalele, tesáturile, mobi- 
lele metalice care se lucrau în acei ani la 
Bauhaus, actualizind formele originare ale ar- 
tizanatului, dovedesc că poziţia lui Gropius 
este cu precădere didactică ; el vrea să con- 
teste prejudecata inițierii artistice, să demon- 
streze continuitatea dintre munca artizanală şi 
artă. 

Arhitectura devine sculptură şi incastrare, 
este un spaţiu care se ciopleste în materie. 
Aceasta este acceptată, ca în interpretarea cea 
mai autentică de tradiţia artizanatului : nu se 
mai prelucrează o Urstoff  naturalistá, ci o 
structură pe care acea tradiţie a integrat-o în 
materie, a identificat-o cu ea. ,,Datul* material 
nu e atit lemnul cit forma pe care lemnul a 
primit-o ab antiquo ca material de construcţie : 
în scheletul solid al grinzilor, in fisiile orizontale 
ale lambriurilor. De atitea secole o idee de spa- 
tiu s-a conjugat cu ideea ca plinul și golul nu 
mai pot fi separate ca pure entităţi spatiale in 
contrast ; plinul și golul, decrosurile si intrin- 
durile sînt respiraţia, sistolele și diastolele pul- 
saţiei vitale a materiei. Táieturile oblice 51 
adinci de pe laturile intrării sapă un gol in 
masă, dar îl și extind asupra întregii supra- 
fete; si acest gol e compensat în sus de de- 
crosul părţii mediane a fațadei și de golul 
ferestrei, care se materializează si depăşeşte pla- 
nul cu muchiile de cristal îmbinate în formă 
de prismă. Astfel, în partea de sus, cornisa e 
întreruptă pentru a sublinia mişcarea planuri- 
lor, în timp ce în partea de jos muchiile ro- 
tunjite ale streasinei inlantuiesc decrosurile 
si intrindurile, restabilind caracterul unitar si 
compact al blocului. Spaţiul e tot lumină, pe 
care mişcarea vie a planurilor și evidenţa 
structurii o identifica cu materia; activitatea 
constructivă, fie ea proiect sau execuție, este 
procesul prin care materia evoluează în pură 
calitate spaţială a luminii. În ciuda mijloacelor 
strict economice cu care e realizată, casa Som- 





merfeld se mai află încă în orbita expresionis- 
mului figurativ. Deşi aparţine ca stil Bau- 
haus-ului, acest edificiu poate fi comparat cu 
anumite xilografii ale lui Feininger, nu nu- 
mai din cauza interesului comun și, fără în- 
doială, nu intimplátor pentru artizanatul lem- 
nului, ci si din cauza încercării comune de a 
dezvolta din anumite date obiective (pentru 
gravor, naraţiunea sau faptul de ilustrat, pen- 
tru arhitect, o necesitate de viață la care sa 
adere ; pentru gravor și pentru arhitect, ma- 
teria 51 unealta) o nouă concepţie despre spa- 
jiu, a cărui unică scară de valori este cea a ac- 
tiunii omeneşti : un spaţiu care nu distribuie, 
ci se distribuie după întimplările și funcţiile 
existenţei. 

Dar această notă expresionistă nu are alt 
efect în arhitectura lui Gropius, ca si in dez- 
voltarea paralelă a Bauhaus-ului, decit le- 
garea definitivă a conceptului de spaţiu cu 
conceptul de mișcare, fie că e înţeles ca func- 
tie vitală, fie ca acțiune efectivă, manuală a 
artistului. La Monumentul celor căzuți in 
martie, elementul pur plastic e gîndit ca o 
coagulare şi o precipitare a spaţiului sub 
efectul mișcării : o mișcare care, bineînţeles, 
nu poate fi acțiune sau trecere printr-un spa- 
tiu dat, ci doar ruptură a unei condiţii de 
echilibru, deviere de la anumite constante, pră- 
busire de planuri oblice și de povirnisuri alu- 
necoase. Materia este produsul acelei conden- 
sari a spaţiului, străbătut de un curent de miş- 
care, și nu mai e materia primordială pe care 
voința artistului o trezește din stagnarea ei 
naturală, ci o materie artificială, născută odată 
cu forma și care în afara ei nu este decit o 
masă fluidă si viscoasá, în veşnică mișcare sau 
tensiune : cimentul. (Un indiciu preţios : prin- 
tr-o revenire poate inconștientă, motivul miş- 
cării monumentului repetă avintul reținut al 
Victoriei de la Samothrace. Procesul de abstrac- 
tizare al acelui simbol tragic al infringerii 
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transpuse în negativ imaginea eliberatoare ; re- 
transformă în materie forma care sublima ma- 
teria, răstoarnă elanul care elibera imaginea 
din blocul de piatră într-o cădere care striveste 
imaginea si o identifică cu blocul. Elada lui 
Nietzsche se întoarce, dar sub forma de Erinii, 
în Germania de la Weimar.) 

Această evaziune în plastica pură nu rămîne 
fără efect din moment ce o machetă de locu- 
intá din 1922 se prezintă са o concretiune ex- 
centrică de blocuri, incastrate unul în altul dar, 
s-ar spune, pe punctul de a se elibera datorită 
unui impuls de mişcare generat de planul liber. 
Tocmai în acei ani, la Bauhaus, Itten, pornind 
de la unele din premisele lui Doesburg, se 
ocupa de experiențe plastice în legătură cu 
echivalenta dintre static şi dinamic în afara 
spaţiului cert şi constant fata de care cele două 
momente puteau fi distinse si opuse; si de- 
altfel nu e greu să ne dăm seama că în acești 
doi termeni de static si de dinamic se transpu- 
nea şi se schematiza antiteza dintre cubism și 
expresionism, antiteză pe care această cercetare 
încerca tocmai să o depăşească. Macheta lui 
Gropius este tot o experienţă în această direc- 
tie : nu este vorba de un plan libre (si pentru 
că o planimetrie liberă nu s-ar fi putut fun- 
damenta decît pe pura utilitate aşa cum pla- 
nimetria simetrică se fundamenta pe pura fru- 
musete), ci de o încercare de a determina va- 
loarea fiecărui element constructiv în sens 
aproape topologic, ca rezultat al unei mișcări 
insesizabile în sine (deoarece are loc într-un 
spațiu neprecizat), dar fără de care nu ar 
exista situaţii spaţiale. „Formele sînt imaginea 
(Gefässe : ceea ce s-ar traduce, ad litteram, 
continátorul) mișcării, mișcarea este esența for- 
mei“ — iată unul din sloganurile Bauhaus-ului. 

Condiţia mişcării este exprimată de frec- 
venta planurilor oblice, de întretăierea lor în 
unghiuri ascuţite sau obtuze, de dezvoltarea 
edificiului în diferite direcții spaţiale. Asime- 
tria, ca ruptură a staticii tradiţionale și geneză 






















































































а mișcării, devine o asimetrie totală, prezentă 
în toate direcțiile si dimensiunile : la suprafaţă 
51 în adincime, în plan și în elevaţie, în dife- 
renta cotelor de nivel, in alternarea corpurilor 
joase si înalte, în decrosurile si intrindurile 
maselor, in dezvoltarea verticalelor si a ori- 
zontalelor pe planuri diferite. Această asime- 
trie se exprimă, ca funcţie a mişcării, in ro- 
tatia excentrică, pe axe multiple, a maselor 
constructive : este o condiţie cu totul nouă, 
cu toate că se bazează pe reexaminarea unora 
din premizele lui Wright. Dacă pentru Wright 
cel „ce privește, sau mai exact cel ce trăieşte 
arhitectura se află întotdeauna în centrul spa- 
tiului construit, care devine din această cauză 
0 expansiune sau o exaltare a capacităţilor sale 
organice sau vitale, aici condiția aprecierii nu 
este simpla vitalitate instinctivă, ci o capaci- 
tate efectivă de viziune ; viziunea însă nu mai 
e concepută ca relaţie dintre un subiect imobil 
si un obiect la fel de imobil, ci ca rezultat al 
celor două mișcări combinate ale căror orbite 
se întretaie si se suprapune continuu : misca- 
rea subiectului și mișcarea obiectului. Faptul 
evident că este vorba de o mișcare potenţială 
sau presupusă nu poate decit să confirme că, 
pentru Gropius, forma arhitectonică nu repre- 
zinta o stabilitate, ci un fieri sau un werden, 
о valoare care poate fi determinată printr-o 
succesiune de valori în spaţiu si în timp: prin 
urmare nu numai opusul monumentalitátii aca- 
demice ci si al noii monumentalitati care trans- 
pare atit în pictura cubistă si în arhitectura 
lui Le Corbusier cit si în plasticitatea lut 
Wright. Ideea spaţială a lui Gropius tinde, din 
acest moment, să se realizeze într-o serie pe- 
riodică de imagini spatiale, de „spatiograme*, 
adică într-un proces nelimitat de subdiviziune 
si de stratificare. Conceptul bază, unitatea mo- 
bilă de măsură a spațiului devine „scara“, ca 
simplă relativitate ; iar forma ideală a acestei 
arhitecturi infinite va fi urbanistica, 
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Acestei perioade îi aparţine proiectul pre- 
zentat la concursul pentru „Chicago Tribune“. 
Este un zgirie-nori ca formă simbolică sau ca 
imagine a infinitului spaţial în care ne e cu 
putință să trăim datorită unei arhitecturi care 
şi-a însuşit mijloacele şi procedeele, ritmul în- 
suşi al productivităţii industriale. Este de ase- 
menea, după părerea noastră, un apel explicit 
pe care acest fiu al Europei îl adresează lumii 
noi, lumii posibilităţilor infinite : apel care se 
va repeta, nu după mult timp, într-o altă di- 
rectie si către o altă lume nouă cu infinite po- 
sibilitati, cu participarea la concursul pentru 
palatul Sovietelor de la Moscova. 

Elementul nou, în proiectul pentru „Chi- 
cago Tribune“ este următorul : construcția nu 
mai e ginditá, după schemele bazate pe prin- 
cipiul economic al caselor înalte, ca un turn 
care se sprijină cu întreaga lui înălţime si gre- 
utate pe o arie minimá, ci ca un spaţiu pentru 
desemnarea cáruia nu existá limite statice si 
proporţionale, са o planimetrie proiectată și 
desfăşurată în toate dimensiunile spaţiului. Și 
aici apar diferenţele de nivel în plasarea blocu- 
rilor cărora le corespunde o diversitate de dez- 
voltări în înălţime și în extindere. Balcoanele 
mari, unghiulare, nu au funcţia de a echilibra 
ascensiunea verticalelor, deoarece verticalele 
nu mai au nici o valoare de ascensiune sau de 
avint, ci sînt doar simple linii care se prelun- 
gesc sau s-ar putea prelungi teoretic la infinit. 
Balcoanele continuă orizontalele structurii, sub- 
liniază că reţeaua rectangulară a suprafeţelor 
nu se epuizează pe suprafeţe, că spaţiul este 
divizibil in lărgime si în adincime ca şi în 
înălțime, că — în fine — edificiul constituie 
structura efectivă şi exclusivă a spaţiului pe 
care-l străbate în toate direcţiile. 

În acest caz, nici un punct al spaţiului nu 
mai poate fi desemnat cu certitudine în afara 
celor marcate de întîlnirea, adică de limitarea 
reciprocă, a două sau mai multor planuri ; şi 
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une a spațiului, nu există o valoare а formei 
în afara structurilor, singurele locuri spaţiale 
care pot fi desemnate cu siguranţă. Într-adevăr, 
dacă spaţiul nu se mai prezintă ca o formă în- 
chisă sau ca o cutie în perspectivă, ci se defi- 
neste doar prin întîlnirea a trei drepte sau pla- 
nuri perpendiculare, punctul sau linia de intil- 
nire vor fi întotdeauna centrale si interne ; de 
aceea, structura este singura forma care poate 
fi atribuita spatiului, ba mai mult, orice con- 
ceptie despre spatiu este, in nuce, o structura. 
Structura care nu este, de fapt, decit realizarea 
principiului de divizibilitate a spatiului, adica 
procesul prin care mintea finită omenească 
poate poseda sau defini infinitul. 

Într-adevăr, între anii 1920 şi 1923, se des- 
făşoară studiile făcute la Bauhaus: privind 
agregarea in serie a unităţilor spatiale graţie 
unui ritm extensiv care merge de la elementul 
prefabricat la casă si de la aceasta la comuni- 
tate, urmărind devenirea si complicarea orgu- 
nizării si funcţiei sociale. Problema caracteru- 
lui social al arhitecturii se pune astfel în ter- 
meni cu totul noi. Dacă orice act omenesc care 
realizează o posibilitate și formulează altele 
noi, într-un continuu progres, este în același 
timp construcţie a interiorului si a exteriorului, 
a conștiinței si a realităţii, atunci fiecare act 
omenesc construiește spaţiul. Arhitectura, ca 
pură constructivitate, va fi mijlocul şi totodată 
scopul acestui proces, realizarea progresului 
omenesc ca percepție si construcţie tot mai 
clară a realităţii. 

Această cerinţă urbanistică, dezvoltată pe 
deplin doar cu trei ani mai tirziu în Siedlungen 
Tórten la Dessau, isi face apariţia în proiectul 
pentru comunitatea Bauhaus-ului de la Wei- 
mar саге, la rîndul lui, constituie prima schiţă 
a următorului proiect pentru aceeaşi comuni- 
tate, realizat la Dessau ín 1925. Singura casă 
a acestui proiect care s-a construit pentru ex- 
poziția Bauhaus-ului de la Weimar este, într- 
adevăr, o unitate urbanistică tipică, o celulă 
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spaţială, care are posibilitatea să se repete în- 





tr-un complex urban omogen. Este vorba de un 
plan extrem de simplu care elimină orice tas 
cápere sau articulare superfluá, dispunind ca- 
merele si dependinfele in jurul unui ving 
pătrat căruia її corespunde la etaj un ee 
inconjurat pe cele patru laturi de terase. ven 
tiul este construit, atit in sectiune orizonta а 
cât şi în secţiune verticală, prin remodelări sau 
proiectări succesive; etajul al doilea „repetă 
schema cubică a primului eta), în acelaşi fel in 
care ansamblul planului rezultă din proiectarea 
si din integrarea unităţilor spaţiale. P 
| E uşor de observat са această compoziție 
aproape modulară, realizată printr-o succesiune 
de diafragme spaţiale, tinde sa dezintegreze 
unitatea masei intr-o juxtapunere de planuri ; 
deoarece, dacă masa şi volumul stau întotdea- 
una în spaţiu, planul nu este altceva decît o 
limită. Însuși cubul, care constituie schema 
construcţiei, are exclusiv semnificația unei re- 
petiții a planului în diferite direcții. A 
La 'Teatrul Municipal din Jena, construit în 
1922, pereţii exteriori albi, pe care marginea 
acoperişului îi desenează ca о uşoară trăsătură 
de condei, par să se întindă dincolo de spațiu, 
să renască în spatele golului pe care-l reflectă 
si a cărei formă necorporală o. delimitează ; 
muchiile se rotunjesc pentru a evita ca un con- 
trast prea net de lumină si de umbră să dea 
o soliditate de volum jocului sobm de planuri 
care se întrepătrund şi închid suprafaţa pe ca- 
vitatea adincă a intrării; linia orizontală a 
copertinei neutralizează golul, leagă spaţiul ex- 
terior de spaţiul grafic care se desenează pe 
planurile edificiului, dă maselor o inconsistenfä 
aeriană : in dozarea atentă a valorilor, clarul şi 
obscurul devin simple gradaţii de alb pe alb. 
Si iată cum experienţa picturală, renunfind de- 
finitiv la orice dorintä de efect, se rezolvă în- 
tr-o calitate grafică mai perfectă, în care este 
vizibilă însă o urmă de suprematism. Dimen- 

































siunea, desenul, articulaţia fragilă si însăşi ten- 
cuiala ne atrag atenţia că aceşti pereţi albi se 
nasc, printr-o lentă metamorfoză, din pereţii de 
sticlă ai Faguswerk-ului şi ai edificiului de la 
expoziţia Werkbund-ului ; la fel ca şi acele su- 
prafete vitrate, ei reflectă în luminozitatea lor 
spațiul exterior și interior, dar întrucît lumi- 
nozitatea s-a precizat în calitatea formală şi 
coloristică absolută a albului pur, spaţiul nu 
mai poartă cu sine aspectul schimbător al lu- 
crurilor care-l umplu, ci devine entitate pură, 
formă. 

Stilul lui Gropius e pătruns de obsesia ri- 
gorii, de abstracţie formală ; proiecte clare, pla- 
nuri perfecte, structuri desenate pentru o 
tramă rectangulară ideală a spaţiului. Într-o 
machetă de case la mare din 1924, cele trei 
dimensiuni se încorporează una într-alta, anu- 
lind volumul greoi şi transformîndu-l într-un 
fundal și un reper pentru un contur de volume 
transparente. E ușor de demonstrat că plastica 
edificiului se naşte din transpunerea si din in- 
versiunea aceleiaşi scheme grafice de la eleva- 
fie la plan, de la verticală la orizontală, si in- 
vers : în fine, din repetarea aceluiași principiu 
51 a aceleiași generatoare formale în diferite 
situaţii spațiale. Această încercare de a de- 
materializa forma, de a o contrazice prin echiva- 
lenta absolută a valorilor pozitive şi negative, 
de a o împiedica să devină un lucru fizic în 
mijlocul unui spaţiu fizic, se traduce prin mar- 
carea unui punct de tranzit între stază si mis- 
care, prin ruptura unui sistem de echilibru, 
prin prelungirea nelimitată a golurilor de-a 
lungul verticalelor si orizontalelor; în cazul 
nostru, este vorba de contrastul dintre golul 
streasinii si adincitura blocului de deasupra. 
Iar paginatia riguroasá si foarte ginditá a su- 
prafetelor nu are alt scop decît de a distruge 
suprafața si de a restitui planului, ca purá en- 
titate geometrică, o valoare abstractă, absolută 
de „loc“ spatial. 








Ideea fabricii Bauhaus-ului de la Dessau, ca- 
podoperă a lui Gropius si a arhitecturii mo- 
derne europene, apare pentru prima data in 
proiectul pentru o Academie de filozofie, stu- 
diat împreună cu Meyer în 1923. 

Tema specifică propusă de proiect este ra- 
portul dintre distribuirea planimetrică şi în 
înălțime a maselor: mai exact, neutralizarea 
masei ca fapt plastic sau pictural și construirea 
sa ca spaţiu, urmînd principiul divizibilitatii 
fixat de plan. 

Tipologia formală a lui Gropius exclude pla- 
nurile oblice şi transversale care, materializind 
condiţia mișcării, făceau trecerea de la misca- 
rea abstractă la caracterul fizic al mișcării si 
la textura plastică sau picturală a maselor. 
Compoziţia se articulează pe paralele şi pe per- 
pendiculare ; dat fiind că acest raport este fix, 
o rotare completă a construcţiei, aşa cum se 
obţine într-o vedere circulară deplină, face să 
treacă valorile luate în parte de la pozitiv la 
negativ (vedere frontală si racursiu la zero), 
suma ráminind însă întotdeauna constantă, 
adică o vedere totală a spaţiului constructiv, 
Schema în L sau în dublu L sau în zvastică 
devine laitmotivul acestei arhitecturi, întrucît 
rotarea imaginară a unui corp în L în jurul 
axei care trece prin vîrful lui nu schimbă ra- 
portul dintre laturi și realizează așadar о ve- 
dere circulară perfectă. Trebuie să subliniem 
că schema în L se repetă şi pe scara valorilor 
în înălțime ; astfel, vederea circulară devine o 
vedere sferică, totală. (De aceea insistă Gro- 
pius asupra necesităţii ca edificiile să poată fi 
apreciate ca o formă arhitectonică încheiată 
chiar şi privite de sus. vederea din avion fă- 
cînd parte din sensibilitatea omului modern. 
Aceasta constituie si una din justificările este- 
tice ale traseelor sau ale planurilor si, prin 
urmare. ale caracterului specific artistic al ur- 
banisticii.) 

Această rotare ideală, înțeleasă întotdeauna 
ca ruptură a unui echilibru static şi declan- 








$аге a unei mişcări, este încredinţată - unui 
sistem de forte („tensiunea internă si reciprocă 
a maselor“) care se dezvoltă din situaţia spa- 
tialä si din entitatea blocurilor. În cazul pro- 
iectului pe care-l analizăm, punctul de sprijin 
al rotației se află în corpul central, desfăşurat 
mai mult în înălţime ; galeria lungă si joasă 
nu e decit un brat de pirghie a cărei extin- 
dere «e stabilită în raport cu masa corpului din 
dreapta ; echilibrul dinamic al întregului se ba- 
zează pe faptul că masei mai voluminoase a 
corpului din stînga, articulat direct pe punctul 
de sprijin, îi corespunde o întindere mai mare 
a corpurilor din dreapta. 

Este neîndoielnic faptul că aceste căutări. şe 
întemeiază pe analiza mecanicii elementare a 
pirghiei, a bielei etc. Ar fi totuşi o greșeală să 
interpretăm aceste căutări în sens esprit nou- 
veau si civilisation machiniste, deoarece faptul 
mecanic nu e luat ca exemplu formal, ca în 
arhitectura-vapor si arhitectura-siloz, îndrăgite 
de Le Corbusier, si în picturile masiniste ale 
lui Léger, ci ca principiu de spatiu si determi- 
nator de forma. Aceste căutări reflectă consti- 
infa insuficientei noţiunii obișnuite de spaţiu 
fundamentate pe geometria euclideană si a ne- 
cesitatii, afirmate si de relativitatea einstei- 
niană, de a extinde limitele ideii de spaţiu de 
la lumea conceptelor la lumea fenomenelor, 
adică a lumii funcţiilor, a mișcării, a posibili- 
tatilor. Unitatea planimetriei si a formei arhi- 
tectonice provine tocmai din imposibilitatea de 
a concepe construcția ca un ansamblu de va- 
lori imobile într-un spaţiu constant şi din ne- 
cesitatea de a o simţi ca o dezvoltare, o pro- 
iecţie si o revoluţie continuă într-un spaţiu 
indefinit. 

Întrucît spaţiul nu se mai prezintă într-o 
proporție numerică abstractă, ci în fenomen 
sau în senzaţie, el devine figurativitatea însăși, 
in intelesul cel mai larg al cuvintului. Aici tre- 
buie să constatăm, încă o dată, coincidenta’ cu 
experiențele didactice asupra -geneticii formet. 
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Este evidentă afinitatea cu ideile lui Klee des- 
pre originea liniei din mișcarea unui punct, a 
suprafeţei din mişcarea unei linii, a volumului 
din mişcarea suprafeţei ; si, într-o sferă mai 
largă, despre originea formei din transforma- 
rea continuă şi reciprocă a forţelor active în 
pasive si a celor pasive în active, trecînd prin- 
tr-un „factor intermediar“ care este „punctul 
mort“ sau de inerție a mecanicii. E la fel de 
evidentă şi afinitatea cu teoria „tensiunilor“ a 
lui Kandinsky ; trebuie să remarcăm că atit 
una cît şi cealaltă duc la distrugerea masei ca 
efect naturalist si la reducerea sa la o funcţie 
spaţială. Ceea ce confirmă încă o dată că „func- 
tionalitatea* lui Gropius se întemeiază mult 
mai degrabă pe un principiu de figurativitate 
decît pe conceptele extrinseci (şi încă natura- 
liste) de spirit practic si tehnică constructivă. 

Acestea sînt premizele nașterii acelui opus 
magnum al lui Gropius, care este sediul Bau- 
haus-ului de la Dessau. Gropius n-ar fi ajuns 
probabil niciodată la o claritate atit de umană 
a formei, la o siguranţă atit de limpede a con- 
stiintei dacă s-ar fi limitat să filozofeze asupra 
raporturilor dintre formă şi spaţiu ; dacă im- 
pulsul moral al practicii, care pare să-i diri- 
jeze comportamentul omenesc, nu l-ar fi îm- 
pins spre apostolatul didactic; dacă nu și-ar 
fi dedicat anii cei mai buni efortului de a reda 
un orizont unei generaţii de intelectuali pe care 
experienţa războiului părea că a condamnat-o 
la o „derută sio durere precoce“ ; dacă, in fine, 
sroblema lui nu ar fi fost să ofere un loc, o 
orientare, o existenţă pozitivă unei societăţi pe 
care el însuşi o organizase si o îndrumase să 
exercite în lume o acţiune clarificatoare şi eli- 
beratoare. Aici munca, studiul, distracţia se îm- 
pleteau într-o armonie pe care el însuși o pre- 
gátise si la care participa; aici colaborarea 
productivă realiza un ideal de solidaritate 
umană, aşa cum creaţia artistică realizează un 
ideal de libertate spirituală ; aici Grecia antică 
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de aici se putea vesti o civilizație nouă în 
care munca să fie izvor de bucurie estetică, 
mod de a trăi deplin în lume. 

Opţiunea pentru antimonumental, într-o ar- 
hitectură care este în același timp fabrică şi 
școală si care vrea să dea o formă idealului 
muncii ca educaţie, coincide cu opțiunea urba- 
nistică ; nu cred că există o formulare mai pre- 
cisă a genezei istorice a urbanisticii moderne 
decit cea de antimonumentalitate de principiu. 
(O altă demonstraţie, ab absurdum, ne va fi 
oferită de caracterul anti-urbanistic al arhitec- 
turii monumentale naziste si fasciste, expresie 
si a statului prevaricator si asupritor care dis- 
truge viata socială acolo unde urbanistica mo- 
dernă se naşte ca expresie a functionalitatii si 
a vitalitatii libere a corpului social.) 

Clădirea Bauhaus-ului, terminată în 1925, tre- 
buie să fie considerată în primul rînd în an- 
samblul traseelor urbane în care se inserează 
și se articulează, trecînd peste o stradă, aliniin- 
du-se de-a lungul alteia, cuprinzind între două 
brațe de fabrică un teren sportiv; pe scurt, 
evitind întreruperea tesáturii vieţii urbane, in- 
scriindu-se în ea cu propriul său ritm, des- 
chizind larg spre exterior suprafeţele vitrate, 
nu atit pentru a capta mai multă lumină cit 
pentru a satisface nevoia firească a celui care 
se ocupă cu o muncă manuală, de a-și ridica 
din cînd în cînd ochii pentru a-și reface per- 
spectiva distrusă de activitatea stăruitoare asu- 
pra materiei. 

Cele două corpuri principale cuprind școala 
tehnică si laboratoarele şi sînt legate de o pa- 
sarelă unde se află birourile administrative ; 
un alt brat, unde sint situate sala de mese si 
sălile de reuniune, leagă laboratoarele de edi- 
ficiul pentru studiu si de locuinţele elevilor; 
de jur împrejur, răspindite printre copacii din 
parc, vilisoarele cadrelor didactice. 

Comparată cu cea examinată mai înainte, pla- 
nimetria Bauhaus-ului e concepută mai riguros, 
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asigurînd, în orice fază de rotaţie, valoarea in- 
variabilă a vederii totale. Nu există nici un 
unghi de vedere din care edificiul să apară 
în racursiu, să permită efecte deosebite, per- 
gpective spectaculoase. În spaţiul total, singura 
posibilitate de percepere este de a „fi în el“, 
de a participa la ritmul generator. 

Punctul de sprijin al acelui sistem de pirghii 
coincide cu punctul de intilnire al bratelor ; dar 
echilibrul dintre acele blocuri atit de diferite 
ca întindere, dezvoltare, structură si densitate 
a masei, determinarea a ceea ce am putea numi 
„timpul“ rotației ideale, sint stabilite de o masă 
de inerție care le contrabalansează : edificiul 
care cuprinde locuintele-ateliere, legat rigid de 
punctul de sprijin din partea de jos a pavilio- 
nului cu sala de mese şi aule. Acesta este ele- 
mentul cel mai puţin angajat în dinamica func- 
tonală :locde reculegere side odihnă, in opo- 
zitie cu viata comunitatii, punct mort unde 
miscarea cade si reincepe, in opoziţie cu ele- 
mentele componente in mișcare. Isi păstrează 
într-adevăr caracterul compact de masa rec- 
tangulară pentru a compensa golul net care se 
formează între cele două aripi ocupate de 
scoala tehnică si de laboratoare; si doar în 
dispoziţia asimetrică a pereţilor se înregistrează 
îndepărtarea imperceptibila de la condiția de 
stază, căderea lentă si repornirea mişcării. E 
de ajuns ca triplul ordin de galerii, inscriin- 
du-se pe o latură verticală dezaxatä fata de 
ferestre, să depăşească de partea cealaltă mu- 
chia, devenind un fel de balama între doi pereţi 
perpendiculari, pentru ca să se pună în mis- 
care rotatia pe care braţul rigid al reflectoru- 
lui îl transmite corpurilor de fabrică. lar fap- 
tul cá masa de inerție nu este așezată într-un 
spatiu generic, ci, la rindul ei, se dezintegreazá 
in mecanica-interná a spaţiului constructiv, ne 
este dovedit si de calitatea suprafeţelor ; marile 
terestre ale peretelui dinspre răsărit reflectă 
suprafaţa vitratá din fata, iar pe fațada opusă 
decroşurile balconașelor ca niste ghiare anga- 


jează spaţiul deschis în jocul plastic al planu- 
lui scandat de o alternare susținută de plinuri 
şi de goluri. Tot ansamblul e conceput ca o 
rotaţie lentă de volume şi de planuri care epu- 
izează în calitatea lor plastică forțele mișcării 
pe care ele însele o provoacă. 

Dar nu e suficient să constatăm necesitatea 
şi precizia tuturor momentelor de forță ale de- 
săvirşitului mecanism formal; deoarece aici 
forţa nu e niciodată o putere efectivă disimu- 
lată sau rezolvată în raporturi formale, ci este 
forța formei, gradul funcției sale spațiale. 
Forma este cea care exercită o forţă, trans- 
forma o idee de mișcare într-un impuls efec- 
tiv, provoacă si impune conștiinței un ritm ge- 
nerator sau constructor de spaţiu. Un exem- 
plu : pavilionul sălii de mese și al aulei îm- 
preună cu pasarela peste stradă sînt de fapt 
doi arbori de transmisie a mișcării; se arti- 
culează pe centrul sistemului dar se dezvoltă 
în direcţii perpendiculare si pe nivele diferite ; 
determină o evidentă opoziție de volume pline 
si goale, la fel de precise, dar opoziţia nu se 
mai realizează în același plan, ci în planuri 
normale ; prin urmare, ceea ce tradițional era 
complementar devine o opoziţie netă sau о 
inversiune de valori. Într-adevăr, la pavilion 
avem о succesiune de plinuri și de goluri pe 
verticală iar la pasarelă întîlnim o continuitate 
de fisii orizontale de plin si de gol. Trecerea 
de la o situație spaţială la alta se realizează 
deci exclusiv prin intermediul elementelor de 
mișcare, frecvenţa si direcţia. Functionalitatea 
riguroasă a structurilor, absența nu numai а 
oricărui element decorativ dar chiar a oricărei 
tendințe formale este determinată prin urmare 
de necesitatea de a nu atribui elementelor con- 
structive vreo calificare formală pe care ele 
trebuie să le primească exclusiv din frecvenţă 
51 din direcţie, adică din mișcare. 

Astfel este pusă sub semn de întrebare ma- 
teria însăși, în măsura în care poate reprezenta 
o calitate sau o determinare permanentă a for- 














mei : planurile de zidărie albă şi planurile de 


sticlă se alternează într-o dialectică strinsá care 


fac ca suprafeţele de sticlă să fie lipsite de 
consistență în profunzime şi pereţii de con- 
sistentä la suprafață, anulează contrastul din- 
tre gol şi plin, desemnează spaţiul în construc- 
{іа ideală sau în forma care se naşte din rezol- 
varea acestei antiteze naturaliste. Asa cum în 
știința modernă se neagă valoarea originară a 
materiilor luate in parte, care n-ar fi decît 
rezultatul ritmului de mișcare diferit sau al 
frecvenţei de vibrație diferite ale unităților 
nediferentiate, tot astfel în arhitectură, si în 
general în artă, cade orice tipologie formală și 
structurală şi totul se reduce la nelimitata mo- 
bilitate a celei mai simple unităţi formale. 

Principiul mișcării considerat ca determinant 
de spaţiu sau de formă şi identificat în esență 
cu principiul spaţiului timp, nu poate fi lo- 
calizat în spaţiul sau în timpul noţiunii; în 
continuitatea lui, acest spațiu este în acelaşi 
timp realizat şi în curs de realizare, deci poate 
fi redus la o funcţie dialectică, la procesul 
mental al depásirii sau al eliminării spaţiului 
static si al timpului istoric. Și aici este evident 
aracterul didactic al acestei arhitecturi care 
nu poate fi înțeleasă sau retrăită decit într-un 
proces constructiv sau de clarificare a conștiin- 
tei, astfel încît să devină o mecanică a vieţii 
conştiente sau raţionale. 

2dificiul Bauhaus-ului е plin de perspective 
subintelese, pur teoretice, care constituie punc- 
tele de referință fata de care e verificabilă 
condiția dinamică. Am mai menţionat relaţia 
de perspectivă axială dintre golul cuprins în- 
tre cele două aripi principale şi blocul locuin- 
telor-atelier ; se poate observa că, în acest com- 
plex mecanism de „arbori Cou", unghiul 
drept, adică neincetata compensație dintre 
perspectiva frontală maximă şi racursiul ma- 
xim, rămîne motivul de bază al compoziţiei. 
Vom observa acum că distanța dintre corpul 
școlii tehnice si pasarela care se încastrează în 






el este marcată de un pătrat alb de zidărie 
care reia ca perspectivă fațada exterioară a 
blocului de locuinte-atelier. Nu există niciun 
fel de îndoială că acest pătrat este aceeași fa- 
{ада dar proiectată pe fondul unei perspective 
teoretice. Inserarea acestui motiv de perspec- 
tivă are valoarea unei demonstraţii prin redu- 
cerea la absurd; ca toate celelalte referinţe 
de perspectivă, desemnează spațiul teoretic 
fata de care spaţiul constructiv isi dobindeste 
în întregime valoarea de realitate sau de miş- 
care. E uşor de stabilit o analogie între aceste 
motive si motivele de perspectivă care apar în 
publicitate si mai ales în grafica Bauhaus-ului : 
și într-un caz şi în celălalt, perspectiva este 
un mijloc de transpunere suprarealist. Dar im- 
portant este tocmai faptul că, în conştiinţa fi- 
gurativă si didactică a lui Gropius, suprarea- 
lismul nu rămîne ceva arbitrar şi nici o vele- 
itate poetică ; naturalismul tradiţional, nemai- 
putind avea forță de demonstraţie, se trans- 
pune dincolo de limitele conștiinței, devenind 
suprarealist in toto; fata de acest naturalism 
depășit, care a trecut de la concret la abstract, 
forma asa-zis abstractá, datul formal sau colo- 
ristic pur dobindesc valoarea unei absolute re- 
alitäfi, a unui caracter concret deplin si de 
netăgăduit. 

Acest proces de construcție, ca eliminare di- 
alectică a spațiului notional în realizarea spa- 
fiala pură. culminează în ceea ce Gropius nu- 
meste ..noua statică a orizontalelor*. Bauhaus-ul 
este exemplul cel mai semnificativ al acesteia. 
Într-adevăr, edificiul nu e decît o serie de pla- 
nuri orizontale suspendate, planind aproape 
deasupra solului. Originea conceptuală a aces- 
tui principiu de compoziţie trebuie căutată în- 
tr-un postulat al lui Wright, pe care Gropius 
îl dialectizează şi, pină la urmă, îl inversează. 
În tematica naturalistă a lui Wright, verticala 
este simbolul a ceea ce se naște, crește, se 
înalță iar orizontala a ceea ce se întinde, apasă, 
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aderează. Pentru Gropius, verticala este un in- 


dice de direcţie, și anume, al greutății sau al 
căderii ; si, în mod logic, orizontala este înăl- 
tare, eliberare, depăşire a oricărei limite de 
orizont. De aceea orizontalele sînt elemente ae- 
riene iar masele edificiului, c isoará 
pe orizontalá, sint separate de sol printr-un 
soclu retras pentru ca să poată „plana“ cu ade- 
vărat. Însăși suprafaţa continuă de sticlă care 
înconjoară cele patru laturi ale laboratoarelor 
are o semnificaţie formală cu totul nouă: mă- 
reste intervalul dintre fisiile orizontale care se 
succed într-un registru triplu si cvadruplu, atit 
la pasarelă cit si la corpul școlii. Acesta e 
locul unde mișcarea centrifuga atinge maxi- 
mum de intensitate și-și începe faza de cădere ; 
de aceea densitatea constructivă a maselor se 
rarefiază, planurile se înalţă, se arcuiesc si se 
subtiazá. De aceea suprafaţa de sticlă nu ne 
mai dezvăluie adîncimea dindărătul ei, struc- 
tura de susținere pe care o îmbracă; este vi- 
bratie si radiaţie luminoasă pură. Spaţiul for- 
mal nu mai e o ipoteză care transcende spaţiul 
naturii ; prin valoarea ei deplină de realitate 
se oferă nemijlocit, satisface în cel mai înalt 
grad nevoia de lumină si de atmosferă ca si 
nevoia de senzaţii estetice proprii omului civi- 
lizat. 
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Cele patru vilisoare pentru directorul si pro- 
fesorii de la Bauhaus constituie prima experi- 
entà concretă a lui Gropius în domeniul ur- 
banistic si primul pas către viitoarele studii 
despre locuinţele tip. Se înalţă la o mică dis- 
tanta de institut, în mijlocul 
Planuri, secţiuni. secţiuni verticale se nasc din 
acelaşi principiu distributiv și formal, transpus 
si dezvoltat în toate dimensiunile. Spaţiul e 
subîmpărțit si dozat, nu atît după datele obi- 
ective ale necesităţii, cît după capacitatea de 
determinare spaţială implicită în actele exis- 
tentei, 


unui spatiu verde. 
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Relieful pronunţat si retragerea profundă ale 
planurilor, nivelul inegal al acoperisurilor, ta- 
ietura netă a plinurilor si a golurilor, pe care 
dimensiunea redusă a blocurilor le face si mai 
evidente, nu dau acestei arhitecturi o justifi- 
care exclusiv plastică, cum se întimplă la unele 
experienţe formale contemporane ale lui Does- 
burg. 

Echilibrul de volume pline și goale este ast- 
fel calculat încît să restabilească în mod ideal 
condiţia de plan, ca entitate geometrică, loc 
formal între două întinderi spaţiale nelimitate. 
Raportate la structura internă, funcţiile por- 
tante, pereţii, pereţii vitrati nu mai sînt dia- 
fragme de separare ci suprafeţe de contact care 
folosesc şi rezolvă în claritatea desenului con- 
structiv spaţiul infinit al realităţii. Nu se poate 
vorbi de comunicabilitate, de circulație spati- 
ală liberă ; cel ce priveşte din afară va regăsi 
în alternarea de planuri decroşate şi intrate tot 
atîtea orizonturi de profunzime care dau spa- 
tiului peisagistic un sens și o valoare practică 
de interior, asa cum interiorul dobindeste in- 
tinderea, amploarea de orizont, plinátatea lu- 
minoasă și atmosferică a spaţiului deschis. În- 
tre arhitectură si peisaj nu mai există un ra- 
port, ci contrariul unui raport, continuitatea sau 
contiguitatea absolută : si cu toate acestea, 
construcţia este o țesătură de suprafețe ima- 
culate si de pereţi de sticlă reci fără a se con- 
cede peisajului cel mai mic pretext luminos al 
unei tencuieli mai aspre, al unei muchii ro- 
tunjite, al unei părţi de cornișă care să mo- 
duleze tăietura netă dintre gol si plin. Fapt 
este să edificiul nu mai caută un raport de 
subjugare sau de dominare cu spaţiul naturii 
ci îl înlocuiește, aşa cum în conştiinţă concep- 
tul înlocuiește noţiunea empirică fără a con- 
testa, ci transpunind pe un plan mai înalt sen- 
zatia vie, apelul nemijlocit, valoarea de exis- 
tentá cuprinse de ea. Construcţia e un spațiu 
liber si continuu asa cum înainte se credea că 
spaţiul naturii este liber 51 continuu ; în con- 
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difia perfectă de civilizație pe care o realizează 
casa, în ansamblul ei, cît şi în cele mai mici 
amănunte ale mobilierului și ale decoraţiei in- 
terioare, omul social accede la aceeaşi condiţie 
perfectă de libertate si plenitudine vitală care 
se credea a fi proprie omului natural în na- 
tură ; gradul său sporit de conștiință, claritatea 
sa interioară mai mare nu vor putea decît să-i 
ofere o percepţie mai netă si o capacitate mai 
promptă de a se bucura de lucrurile reale. Na- 
tura nu mai are mituri, nu mai poartă mesaje 
misterioase și nici nu deţine legile supreme ale 
spaţiului. Ea este formată doar din lucruri : co- 
paci care umbresc sau purifică aerul, pajiști 
care odihnesc ochiul și adăpostesc jocul copi- 
ilor, ceruri care luminează. Între oameni și lu- 
cruri se stabileşte o relație mai precisă ; omul 
nu mai e nici stăpinul si nici sclavul naturii ; 
condiţia lui de civilizaţie, norma lui de viata 
sint acum destul de sigure ca să poată accepta 
lucrurile în realitatea lor fenomenală. Atitudi- 
nea lui în fata naturii spoliate de mister este 
atitudinea practica a folosirii. Lumina, aer, co- 
paci, ape sint tot atitea materiale si instru- 
mente ale formării sau ale construcţiei sale 
neobosite. Este probabil că acest contact nou, 
lipsit de prejudecăţi și direct cu realitatea, a 
contribuit la destrămarea aureolei mitologice 
care învăluia încă arhitectura lui Wright şi la 
deschiderea pentru acest bátrin pionier a unui 
orizont uman mai pozitiv, a сагиї expresie poe- 
tică este „casa de pe cascadă“, fără îndoială 
cea mai europeană dintre creaţiile sale. Pe 
Gropius, ideea mai lucidă si dusă pind la con- 
secintele ei de a exista in lume îl determină 
să aleagă definitiv profesiunea urbanistică. 


Primul lot de locuinţe minimale pentru car- 
tierul Тбгїеп (Dessau) era terminat în septem- 
brie 1926 ; în 1928, se construiseră trei sute sai- 
sprezece unități. O bună parte din mobilier ie- 
sea din laboratoarele Bauhaus-ului: doar în 
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cîţiva ani, școala intrase in ciclul productiv si 
participa direct la dezvoltarea comunitafil. 
Însuşi proiectul lui Gropius este conceput pe 
linia didacticii Bauhaus-ului; e o succesiune 
articulată de Einzel-Raumkörper distribuite 
parţial în rază si теч al în rînduri triple „de 
curi concentrice în jurul centrului comercial. 
Nici o prejudec tă geometrică nu determină 
distribuţia flexibilă a unităților : acestea sint 
de patru tipuri și sînt fundamentate pe princi- 
piul familiei ca nucleu de bază al societăţii. 








Tema formală este asemănătoare cu cea a 
vilisoarelor Bauhaus-ului. Insertiunea planu- 
rilor pe muchie, alinierea corpurilor intrate 
si ieşite sînt principiul mişcării care conferă 
sirului de case o сарай deplină de pose- 
siune spaţială. Fiecare unitate este un număr 
în serie ; iar continuitatea seriei exclude orice 
raport de capacitate între spaţiul empiric si 
construcţie. Elementele care definesc unităţile 
compun si articulează seria, întrucît însăși en- 
titatea definită a numărului contine principiul 
succesiunii infinite. Procesul repetitiei ad in- 
finitum a formei (proces care la rîndul lui im- 
plică recunoaşterea sistemului productiv al 
industriei ca tem general al actualei con- 
structivitátii sau соак itati) devine procesul 
tipic al producției edilitare. Urbanistica este 
tocmai arhitectura le constructia care 
nu se realizeazä intr-un spatiu, ci realizeazä 
spaţiul ca dimensiune a posibilului. Conceptul 
wolfflian al ormei deschise își găseşte în ur- 
banisticé cea mai completa, pentru 
ca forma inseamna forma deschisă în 
spaţiu, cu alte cuvinte capabilă să se integreze 
în spaţiu și, în vn ıitiv, să-l integreze in ea 
însăși. Împins pînă la ultimele sale consecinţe, 
principiul formei p 'schise duce la plein-air si 
la structuralitatea pură (asa cum în pictură a 
dus la Cézanne si la cubism). 

Dar structura, care їп arhitectura tehnicá a 
cimentului si a fierului, si chiar la Wright, se 
complicá pentru a se incárca cu un confinut 
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spatial mai exhaustiv si pentru a rezolva in- 
treaga cazuisticá a senzatiilor, se SEN fică aici 
la extrem, se reduce la o simplă subdiviziune 
a spaţiului. Se folosesc materiale uşoare care 
simplifică la maximum problemele de greu- 
tate si de rezistenţă, se caută soluţii de compo- 
zitie de-a dreptul elementaı de joc de copii. 
Structura nu mai e implicatie si soluţie finală 
a unor legi fizice complexe, сї o pură propu- 
nere spaţială ; si deoarece divizibilitatea spa- 
tiului este o activitate constitutiva a constiin- 
fei, ea se realizează in cele mai simple acte ale 
existenţei, în tehnicile cele mai elementare. 





Întrucît construcţia nu implică si nici nu 
reprezintă, ci instituie spaţiul, şi-l instituie ca 
о serie sau ca o succesiune, principiul ei este 
timpul : ca ritm al producţiei edilitare, ca du- 
rată a construcției, ca regulă de dezvoltare a 
nucleului urbanistic, ca economie generală a 
comunităţii. Urbanistica nu mai e, prin ur- 
mare, decît o arhitectură concepută în spațiul- 
timp, sau în a patra dimensiune, adică în cea 
mai actuală viziune a spaţiului. Dacă forma 
este unită în serie, ea nu poate avea un proces 
propriu de formare, deoarece orice fapt ante- 
rior ar duce la seria precedentă, adică la forma 
însăși ; si nici nu poate avea o dezvoltare de 
compoziție sau de proporţie, deoarece orice 
dezvoltare ar duce doar la seria următoare. Ea 
rămîne deci un simplu dat al percepţiei, adică 
o simplă realitate. Valoarea ei se află in re, 
este inerentă determinării ei grafice si colo- 
ristice ; această valoare, care nu mai poate fi 
separată de armonia întregului, se circumscrie 
în timpul minim al percepţiei, adică al unui 
„prezent“ realizabil doar în acţiunea utilitară 
sau economică. Urbanistica este deci arhitec- 
tura societăţii active i gui cătoare, in pro- 
gres, asa cum monumentalul este arhitectura 
unei societăţi inerte, arê ice, cristalizate. 





In 1928, Gropius părăseşte Bauhaus-ul şi de- 
vine din nou liber profesionist la Berlin. Pro- 


te ша 


n жыл, 


= 


gramul său de acţiune educativă пи se putea 
limita la o şcoală. Urbanistica e o pedagogie 
formală care trebuie să se exercite în întreaga 
sferă socială. 

za determină traseele pe care se mişcă si se 
organizează forţele cooperatoare ale societăţii. 
Întrucît cooperarea înseamnă în primul rînd 
eliminarea contradictiilor, sarcina urbanisticii 
constă mai ales în eliminarea lor. Una din cele 
mai mari contradicții este cea provocată de in- 
dustria capitalistă între organizarea muncii 
colective şi autonomia individului si a fami- 
liei. Urbanistica s-a născut din această contra- 
dictie, tinde să adapteze existența la accele- 
rarea producţiei care o ameninţă, să apere 
valoarea individului într-o structură în mod 
necesar colectivă : e o idee de libertate a cărei 
istorie, de la Owen pina la Fourier si la Engels, 
se împletește cu istoria socialismului si a re- 
vendicărilor maselor. 

Economia de masă tinde inevitabil să trans- 
forme existenţa în existenţă de masă. Tradusă 
în termeni urbanistici, această contradicţie de- 
vine problema raportului dintre economia pro- 
ductiei si economia locuinţei. Gravitatea si ur- 
genta problemei sint demonstrate de cresterea 
vertiginoasă a zonelor nesánátoase, a slum-uri- 
lor păturilor de muncitori din marile orașe 
industriale ; de congestia traficului ; de distru- 
gerea tot mai accentuată a „scării umane“. Din 
punct de vedere urbanistic, problema este toto 
problemá de distributie spatialá: trebuie sá 
se armonizeze intr-o singurá dimensiune spa- 
tiul de lucru si spaţiul de locuit pentru ca 
munca industrială să poată fi o funcţie de pro- 
gres si nu un proces distructiv al societăţii. 

Intensificarea interesului social întărește 
principiul rigorii formale pe care se sprijină 
întreaga activitate constructoare a lui Gropius. 
Dacă forma, ca expresie perfectă a vieţii con- 
stiente. este în primul rînd diviziune sau distri- 
butie a spaţiului, soluţia acestei probleme va 
fi tot o soluţie formală. Într-adevăr, atitudinea 
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lui Gropius faţă de problema centrală a urba- 
nisticii contemporane, şi anume case înalte sau 
case joase, este tipic formală. Pusă în termeni 
abstracti sau de principiu, această chestiune 
este tot o chestiune de compoziţie care concepe 
spaţiul ca pe un dat cert si imuabil. Dacă va- 
loarea urbanistică a saptiului se defineşte in 
actul însuși al distribuţiei sau al construcţiei, 
adică în raport cu factorul timp, problema ca- 
selor joase, medii sau înalte, nu poate exista 
în mod abstract. Într-un proiect studiat în 1929 
cu care a participat la concursul pentru о co- 
lonie de cercetare (Spandau-Haselhort, Berlin) 
Gropius reunește organic pe o arie de 45 000 
metri pătraţi diverse tipuri de clădiri care 
merg de la unitatea minimă de un singur etaj 
pînă la blocul cu douăsprezece etaje. 

Poziţia luată de Gropius în comunicarea lui 
la congresul de urbanistică de la Bruxelles din 
1930 nu e o poziţie de compromis. Recunoaste 
că cele două forme fundamentale de locuinţe 
(case pentru o singură familie si case colec- 
tive) corespund antitezei dintre sat si oraş ` ac- 
tuala structură industrială a societăţii ascute, 
în conştiinţa tuturor, această contradicţie ; se 
încearcă „introducerea concepţiilor urbane la 
țară şi provocarea unei reîntoarcerii a naturii 
la orașe“. Lupta pentru forma de locuinţe este 
în primul rînd de natură psihologică. Dar ne- 
fastele consecințe igienice si sociale ale locu- 
intei colective depind doar de o insuficientă 
structură politică și administrativă care lasă 
cartierele muncitorești pradă speculei. Casele 
colective pot realiza din punct de vedere al 
construcţiei condiţii de aer 51 de lumină la fel 
de bune ca cele pentru o singură familie. Com- 
promisul cásutei cu grădină nu va rezolva pro- 
blema în care se reflectă antiteza dintre senti- 
mentul romantic al naturii si exigenta mo- 
derna a unei rationalitati perfecte a vietii. 





Construcţiile înalte, micsorind distanţele si 
asigurînd spațiului urbanistic un raport pro- 
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portional mai Ъип intre intindere si înălțime, 
se adaptează perfect structurii simplificate a 
societății moderne, care acordă comunităţii 
numeroase funcţii educative si economice exer- 
citate înainte de familie. Nu se exclude faptul 
că si cartierele rezidenţiale de case joase au 
încă o rațiune de a fi în complexitatea fesáturii 
ırbanisticii si răspund cerințelor anumitor 
straturi ale păturii mijlocii dispunînd de o 
oarecare independenţă economică ; totuși, ca- 
sele înalte, cu condiţia să nu fie atît de nume- 
roase încît să creeze densități excesive sau să 
determine rupturi în unitatea traseului urban, 
reprezintă „adevărata formă biologică a locuin- 
tei de astăzi“. În ele se exprimă, în cel mai 
înalt grad, „schimbarea sentimentului naturii 
fizice produse prin cultură si viaţă socială“. 

Cartierul Térten se bazează tot pe binomul 
individ-natură, cu toate că este pus în termeni 
cu totul noi. Marile Siedlungen Dammerstock 
la Karlsruhe si Siemensstadt la Berlin, con- 
struite între anii 1929 si 1930, se bazează, în 
schimb, pe binomul societate-natură. Emotia, 
sentimentul naturii sint fapte individuale ; ra- 
portati la exigentele functionale ale unei co- 
munitati, factorii naturalisti se schematizeaza : 
asa cum spaţiul nu mai poate fi evaluat ca 
fundal peisagistic ci doar ca suprafață de con- 
structie, tot astfel natura nu mai poate fi eva- 
luată decît ca lumina, aer, verdeață, adică in- 
tr-un raport de necesitate și de utilitate pentru 
viata omenească. Întrucît forma determina spa- 
tiul, tot forma sau constructia va determina 
cantitatea de lumina, de aer, de verdeata ne- 
cesare vieţii si va transforma factorii naturali 
generici în factori specifici vitali ; spaţiul în- 
suşi nu e decît suma acestor factori, adică 
dimensionarea naturii în funcţie de viata 
umană. Arhitectura este deci cea care, prin 
structura ei proprie, ia din natură aceşti fac- 
tori vitali şi îi adaptează existenţei ; iar prin 
intermediul funcţiei distributive a arhitecturii, 
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oamenii își trăiesc viaţa conștientă în realitate, 
adică percep şi posedă spaţiul. 

Procesul formal al arhitecturii, ca proces de 
diviziune si distribuţie spaţială, începe prin 
împărţirea terenului în loturi si prin deter- 
minarea raportului metric dintre masele con- 
struite și intervalele libere pentru ca toate 
unităţile de locuit să realizeze aceleaşi condiţii 
de aer, soare si orizont; si acest calcul, apa- 
rent doar matematic, corespunde exact cu bi- 
lanţul foarte precis de volume pline și de vo- 
lume goale (unde plinul si golul nu sînt decît 
atribute reversibile ale volumului ca pură de- 
semnare graficá) care constituie unul din moti- 
vele fundamentale ale tematicii formale a lui 
Gropius. 

Pentru ca toate unităţile de locuit să dispună 
de condiţii identice de aer, lumină si orizont 
este necesar ca ele să lie aşezate pe aceeași 
linie ; edificiul cîștigă în înălțime si în intin- 
dere ceea ce pierde în profunzime; casa-bloc 
este înlocuită de casa-etaj, distribuţia în șah 
de cea liniară. Pe acest front, pe care alterna- 
rea de volume ieșite si intrate îl restituie con- 
ditiei geometrice de plan, toate spaţiile sau 
încăperile de locuit dobindesc in mod necesar 
aceeaşi determinare constructivă şi spaţială; 
structura se simplifică în intersecţii exacte de 
planuri ; se elimină distincţia tradiţională între 
camere nobile si de serviciu; dispar curţile şi 
curțile interioare ; doar structurile interne au 
funcție de sprijin, funcție care la rîndul ei 


tinde să se reducă tot mai mult prin folosirea 
pereţii exteriori se dema 
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materialelor usoare ; 
terializează, nu mai sînt decît suprafețe sensi- 
bile de contact prin intermediul cărora edificiul 
se alcătuieşte liber în spaţiul deschis. Structu- 
rile aeriene de oţel si de sticlă nu mai sînt 
decît o perspectivă ideală, aproape un suport 
transparent pentru existența „raţională“ a 
oamenilor. „Casa înaltă“ de sticlă si de oţel 
nu e decit un plan sau о diafragmă transpa- 
rentă pe care cele două porțiuni opuse de spa- 











iiu par să se întrepătrundă si să se cristalizeze 
în încăperile de locuit, în lamelele tăioase ale 
balcoanelor ; țesătură geometrică a unei vieţii 
rarefiate, redusă la minimul unei formule și 
1а precizia abstractă a unei funcţii matematice. 

Pînă şi elementele peisajului, copacii si braz- 
dele de flori, se inserează între rîndurile de 
blocuri ; se preconizează cultivarea grădinilor 
pe acoperișurile plane ale caselor ; natura, con- 
cepută înainte ca un fundal sau un orizont al 
vieţii, este implicată acum în construcţie, ca un 
element intern. Rationalitatea casei nu-l va 
гире pe om de realitate pentru а-1 fereca in 
mecanica unei machine à habiter ; dimpotrivă, 
în această raționalitate, care este însăși ratio- 
nalitatea conștiinței, realitatea este sesizată 
prin senzaţii noi si directe si fiecare din ele va 
fi cu atit mai clară si mai excitanta cu cit este 
introdusă mai precis într-un loc şi într-un 
timp. 

Un alt indiciu al acestei nevoi de a reduce 
sau de a integra spaţiul exterior în construcție 
este raportul stabilit între locuinţă şi viata so- 
cială ; serviciile social-administrative, sălile de 
reuniune si locurile de distracţie transferă în 
casă, ca sediu al unei comunităţi, funcţiile des- 
fasurate înainte în mijlocul familiei sau incre- 
dinţate localurilor publice. De aici rezultă sio 
reducere a traficului stradal, ceea ce va sim- 
plifica traseul urban si va permite o mai mare 
eficiență. Dispozitia şirurilor perpendiculare pe 
străzile de trafic, ca dinţii unui pieptene, nu 
separă doar spaţiul de trafic de cel de locuit, 
ci permite o canalizare mai ordonată a mișcă- 
rii. Un element al traficului este absorbit și 
rezolvat în construcţia însăşi (coridoare exte- 
rioare pentru degajarea apartamentelor) ; iată 
încă un mod de a elimina orice cezură între 
spaţiul exterior şi interior şi de a introduce 
în edificiu un element de mişcare. În această 
arhitectură concepută ca o absolută și nelimi- 
tată capacitate, principiul, pe care l-am mai 
menţionat, al ,minimului de existenţă“ nu-și 





găseşte doar o justificare economică, ci şi una 
constructivă : orice fracțiune de spaţiu care nu 
este efectiv „locuită“, dimensionată pe un act 
uman precis, nu va putea decit tulbura per- 
ceptia spaţiului si claritatea senzatiilor : ceea 
ce ar echivala cu readmiterea în conștiință a 
elementelor  aformale sau de un naturalism 
empiric, cu determinarea unor zone de inertie 
in funcţia vitală, cu autorizarea fazelor de pa- 
sivitate sentimentală, cu admiterea caracteru- 
lui poetic convenţional al căminului, cu resta- 
bilirea în conştiinţa omului social а poziţiilor 
individualiste sau de privilegiu. Minimul de 
existenţă, care ar putea părea o precauţie a 
societăţii capitaliste pentru a infrunta cu chel- 
tuieli minime problema locuinţelor populare, 
constituie de fapt, în concepţia lui Gropius, 
condiția morală de bază pentru o societate 
colectivă. 


Paralel cu studiile despre locuinţă, Gropius 
tace o serie de cercetări si de proiecte care în- 
tregesc concepţia sa urbanistică, întrucît au ca 
obiect funcţiile pe care societatea modernă 
le lasă pe seama comunităţii si anume distri- 
butia muncii si educaţia. 

Distribuţia miinii de lucru este una din prin- 
cipalele funcţii organizatorice ale societăţii mo- 
derne ; în ea biroul de plasări dobindeste ace- 
i importanță pe care o aveau, în societatea 
cu structură ierarhică, centrele reprezentative 
ale autorităţii politice, administrative, reli- 
gioase. Aici se reglementează dezechilibrul pe 
care marea industrie o produce în mod inevi- 
tabil între cererea si oferta de muncă, aici se 
asigură circulaţia continuă a miinii de lucru si 
se evită tragicul aflux de șomaj. Cu edificiul 
Arbeitsamt-ului din Dessau (1928—1929), Gro- 
pius își propune să creeze „tipul“ de construc- 
tie pentru activitatea sindicală. 











Principiul mișcării construcției e realizat în 
„cercul“ parcurs de vizitatori în interiorul ei, 





adică în funcţia de polarizare și distribuire ре 
care o îndeplinește edificiul. El este format din 
două aripi în unghi drept, articulate pe un 
amplu semicerc cu multiple intrări. Teza urba- 
nistică e lesne de observat : concentrarea mase- 
lor, rotarea în jurul axei care se termină prin 
tisnirea bruscă a celor două brațe rectilinii, 
са si cum s-ar descărca de o forţă centrifuga 
acumulată, reflectă preocuparea de a face din 
edificiu un nucleu central, de adunare si de 
iradiere, în țesătura urbana, aproape un vo- 
lant care reglementează uniformitatea mișcării 
vieții sociale. Este vorba, dealtf aceeași 
funcţie de articulare care, în cartierul Tórten 
era încredințată planul în L al centrului co- 
mercial, plasat în mi = ul șirului de locuinţe. 
Ne aflăm, prin urmare, in prezenţa unui ele- 
ment motor care savante fl și rezolvă în spa- 
tiul urban o funcţie socială. Acest caracter de 
nucleu sau de centru de greutate se reflectă 
şi în configuraţia exterioară : în greutatea ma- 
selor dense, în reaparitia unor cornise marcate 
care întăresc aluzia la mișcare, in materia în- 
sisi, cărămida, care conferă suprafeţelor con- 
sistentà si masă. 

Un alt nucleu generator sau propulsor in 
țesătura urbană este şcoala ; bineînţeles, este 
vorba de scoala tehnică sau profesională, prima 
treaptă a activităţii productive. Bauhaus-ul 
rezulta din sinteza dintre casá-scoalá-atelier ; 
proiectul pentru Maschinenbauschule de la 
Hagen (1929) e propunerea pentru un „tip“ 
de construcţie care să rezulte din sinteza din- 


tre școală 51 fabrică. 














E de ajuns o privire pentru a ne da seama 
că ritmul nu mai are închiderea, circularitatea 
perfectă a Bauhaus-ului ; că energia mișcării 
nu e absorbită și epuizată cu aceeași exactitate 
în extinderea şi densitatea constructivă a ma- 
selor ; că mișcarea constructivă tinde să se co- 
munice spatiulu conjurător. Schema plani- 
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metricá se reduce la legarea in unghi drept a 
două braţe mari, solid fixate in spaţiu ; iar bra- 


, 


tul din adincime compenseazà prin inàltime 
extinderea mai mare a bratului frontal. Delica- 
tei jonctiuni de planuri de la Bauhaus îi ur- 
mează o puternică incastrare, aproape o între- 
pătrundere a maselor una în cealaltă ; iar ceea 
ce depășește incastrarea. rupind cu bunástiintá 
continuitatea ritmului, pare să dezvolte o forță 
de tracţiune si să confere mişcării ideale a în- 
tregului o evidenţă aproape fizică, o împingere 
centrifugă. Și iată că apare pentru prima dată 
un element care nu mai e doar o desemnare 
grafică, ci o iluzie de mișcare: corpul vitrat 
în sector de cerc,  incastrat în extremitatea 
stingă a fațadei, раге să concentreze in racursi- 
ul pereților săi un potenţial mai mare de 
energie spațială si să devină astfel pivotul re- 
volutiei excentrice a întregului. 

E semnificativ că aceleaşi caractere de cen- 
tralitate urbanistică se găsesc în proiectele 
pentru atenee si teatre elaborate în acei ani. 
Explicaţia este că, în această polis ideală, tea- 
trul este un centru de educaţie colectivă şi 
contribuie la rezolvarea contradictiei dintre 
munca de masă si existenţa individuală. Rein- 
tegrînd sensibilitatea stirbitá de munca meca- 
nică, o ajută să-și găsească în însăși această 
muncă, în procesele si ritmurile sale, un con- 
tact deplin cu realitatea si satisfacerea instinc- 
telor vitale. Teatrul nu va mai fi o instruire 
moralistá sau o şcoală a sentimentelor, ci o 
educare integrală a sensibilităţii care are drept 
scop de a dezvolta, prin capacitate perceptivă, 
aptitudinea pentru 
rapidă a spaţiului 
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organizarea şi construcţia 


„Teatrul total“, concretizat în proiectul din 
1927 pentru Piscator, se Ke emeiază pe aceste 
premize sociale. Nevoia expresivă din care s-au 
născut tragedia si drama „conținea in sine ne- 


cesitatea limitării spatiale a acţiunii, : en ne- 


cesitatea unui teatru“. De la scena 'culará 
„născută din arena agonisticá în care esi se 
desfășura concomitent pe întreaga suprafaţă 
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sferică iar actorul era purtătorul de cuvînt al 
unei mase de spectatori dispusă concentric în 
jurul lui“ se trece la scena semicirculară „си 
avanscena ieșită în afară ca о limbă de pămînt 
spre o sală, la rîndul ei, semicirculară“ şi, de la 
aceasta, la teatrul de curte din secolul al opt- 
sprezecelea, unde scena e despărțită de specta- 
tori care asistă „din afară, ca de la o fereastră 
mare, la drama care se desfăşoară alături de 
ei“ ; pînă si distincţia între loje si parter re- 
flecta o distincţie de pături, ceea ce dovedeşte 
că teatrul era o funcţie tipică a societăţii cu 
structură ierarhică. 

„Teatrul total“ urmăreşte, în schimb, să su- 
deze scena si sala pentru ca acţiunea să treacă 
în rîndurile spectatorilor ; vrea să organizeze 
scenic întregul spaţiu al teatrului prin inter- 
mediul luminilor si al proiectiilor, care să ,.in- 
corporeze pentru toate dimensiunile spațiul 
teatrului în scenă“. Proiectul „teatrului total“ 
reuneşte cele trei forme istorice de scenă; e 
de formă eliptică, semánind cu un ou imens 
tăiat în două pe lungime si în virful căruia 
se află scena triplă, turnantă si mobilă în toate 
direcțiile si ale cărei practicabile se pot îm- 
pinge în jurul sălii. Aceasta are forma de amfi- 
teatru, nu are loji 51 e dispusă în jurul unei 
avanscene care se poate ridica și lăsa; avan- 
scena şi primele rînduri ale sălii se pot roti cu 


180°, transformîndu-se prima într-o arenă si a 
doua într-o secțiune de amfiteatru. 

Structura exterioară a „teatrului total“ е 
axată pe sistemul mișcării funcţiei interioare. 
Cele două mase mari care corespund cu scena 
si sala sînt axate pe un punct de sprijin cen- 
tral. Întrucît punctul de sprijin e eliptic, el 
îmbină masele pe două axe paralele ; insertiu- 
nea planurilor transversale care converg în 
aceste axe orientează rotarea ideală a celor 
două mase principale în direcţii opuse, ca pie- 
trele de moară ; de aceea, complexul edificiului 
e perceput ca o rotire dublă și inversă de pla- 








nuri care, în pas constant, intră si se dezvoltă 
unele din altele. Din orice unghi de vedere, 
unei desfășurări de spaţiu îi corespunde o con- 
tractie de spaţiu, unei dilatări de suprafeţe 
convexe, o adincire bruscă de suprafeţe con- 
cave. Elementele oblice ale scării, care se de- 
senează în exterior prin pereţii vitrati, si esa- 
lonarea maselor în înălțime dezvoltă acest ritm 
de revoluţie în toate dimensiunile. Edificiul 
pare că se deschide și se închide pe el însuși, 
са o mașină imensă care funcţionează „cu spa- 
tiu*. În proiectul nematerializat pentru Ateneu 
și pentru Muzeul de la Halle, sala — atît 


în exterior cit si în interior e o uriaşă 
găoace sonoră in jurul căreia se ridică un 


schelet metalic foarte înalt care pare să trans- 
mită spaţiului infinit vibrația a ceea ce nu mai 
e decit o colosală casă de rezonanţă sau un 
gigantic instrument muzical. Aceeaşi tisnire 
a mișcării, acelaşi ritm de rotaţie pe axe mul- 
tiple, aceeaşi alternare de concentraţie si de 
expansiune a energiei constituie tema proiec- 
tului prezentat la concursul pentru palatul 
Sovietelor la Moscova. 

Nu strică să reamintim că ne aflăm într-o 
fază de extremă tensiune a mişcării moderne 
în Germania : alături de Gropius, se mai află 
în fruntea mișcării Mendelsohn si Mies van 
der Rohe. Dar dacă la Mendelsohn, masele 
tind încă să se subtieze si să se transforme 
într-o tensiune internă, în suprafeţe reflec- 
toare, iar la Mies van der Rohe stratificarea 
planurilor tinde să se organizeze în stabilita- 
tea masei (materie care vrea să se transforme 
în simbol si simbol care vrea să se încarneze 
in materie), Gropius a depăşit limita dincolo 
de care realitatea si iluzia, materia si simbolul 
mai pot fi separate : simbolul însuși, prin ra- 
fionalitatea care-l produce este adevărat cao 
realitate. 

În proiectul pentru teatrul de la Harkov, din 
1930, masa edificiului se disimulează sau, mai 
degrabă, se dezintegrează într-o succesiune de 
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ecrane de sticlă oblice sau în curbă; spaţiul 
nu maie decit ceva care se presupune cá exis- 
tă, îndărătul unei diafragme fragile, provizo- 
rii, transparente, care ne linişteşte totuși ne- 
voia imediată a unei limite. Dincolo de această 
limită, limita următoare, fie ea plan sau masă, 
e ca o imagine văzută prin refracție într-o 
pinzá de apă: o imagine certă a unui lucru 
cert dar a cărei distanţă și delimitare precisă 
e cu neputinţă de stabilit. 

De fapt, în acest spaţiu nu mai e nimic 
cert în afară de nemijlocirea, declanșarea și 
trecerea bruscă a senzatiei. Elementul de mis- 
care se degajă din mase, este scos în afara 
clădirii, ca un resort căruia i se dă drumul 
dintr-o dată si provoacă o mișcare care se 
propagă la infinit si se pierde: doar două 
platforme circulare, proiectate în afară, sus- 
ținute de un pilon central subţire, în jurul 
căruia se incoláceste spirala unei scurte scări 
elicoidale. (La expoziţia de materiale nefe- 
roase vom regăsi acelaşi motiv, dar de data 
aceasta animat de o mișcare efectivă de rotaţie 
continuă. Citiva ani mai tirziu, la New York, 
vitrina unui magazin de bijuterii va fi dese- 
nată ca un subtil joc iluzoriu de geamuri 
care-și trimit unul altuia, de-a lungul perspec- 
tivei ramelor lucioase, imaginea unei profun- 
zimi fictive, în timp ce un dispozitiv de oglinzi 
turnante își desfășoară neobosit mișcarea.) 

Rezolvarea formală a unui factor precis de 
mișcare nu e o problemă nouă în arhitectura 
lui Gropius. Încă din 1913 proiectase o locomo- 
tivă aerodinamică concepută ca o masă plăs- 
muitá din propriul ei impuls de mișcare, de 
trecerea ei prin spaţiu. În 1930, proiectează o 
caroserie de automobil ; dar aici mișcarea nu 
mai e văzută ca o forţă exterioară care mode- 
lează formele, ci ca o proprietate internă a 
formei, ca o posibilitate de posesiune absolută, 
fizică a spaţiului, implicată în exactitatea pla- 
nurilor si a profilurilor sale. 
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Expoziţiile organizate de Gropius in acești 
ani (expoziția Werkbund-ului la Paris în 1930 
și cea a metalelor neferoase la Berlin în 1934) 
sînt expresia cea mai tipică a unei arhitecturi 
în mişcare, care face spaţiul. Schelete meta- 
lice subţiri care urzesc un spaţiu în spaţiu, 
plăsmuiesc  cubaje iluzorii, trăiesc dintr-o 
splendoare efemeră de reflexe ; suprafețe lu- 
cioase care se oglindesc și se revarsă în sclipiri 
reci; sfere, cilindri. discuri metalice care se 
rotesc ca o maşină în mișcare ; spirale care se 
înfășoară si se desfășoară, provocînd o mișcare 
de înșurubare în spaţiu a aripioarelor suspen- 
date într-un înveliş imponderabil de fire stră- 
lucitoare. 





Legătura evidentă a acestei arhitecturi-dis- 
pozitiv cu sculpturile lui Pevsner şi Gabo, 
adevărate instrumente de precizie pentru trans- 
formarea spaţiului din cea de a treia dimen- 
siune în a patra, confirmă că nu se ajunge la 
acest grad de cunoaștere spațială decît prin 
ideatie formală : într-o stare a conştiinţei care, 
desfiintind orice barieră între categoriile tradi- 
tionale de fantezie 51 rațiune. identifică în toate 
actele vieţii mentale un moment total si unitar 
al existenței si al cunoaşterii. 

Poziţia lui Gropius din aceşti ultimi ani ai 
activităţii sale în Europa prezintă evidente afi- 
nitati cu anumite propuneri programatice ale 
futurismului italian şi cu mișcarea arhitectu- 
rală sovietică, născută din suprematismul lui 
Malevici. Principalul punct de contact cu fu- 
turismul este teoria teatrului, ca propunere de 
identitate între realitate si iluzie si. drept 
consecință, distrugerea oricărei obiectivitati 
formale; de aici se naşte necesitatea mişcării 
(să ne amintim de noua tipologie a arhitecturii 
dinamice din manifestul lui Sant’Elia) ca de- 
pasire finala a obiectivitatii formei si a stabili- 
tätii ideale a valorilor sale. Suprematismul, 
plecind de la premizele futuriste, pune in ter- 
meni mai clari identitatea dintre formá si sen- 





zatie, adică antiteza dintre senzaţie, ca formă 
a contingentei, şi reprezentare, ca formă a 
transcendentei. Experienţa revoluţionară îl 
convinge pe Malevici că lumea sub specie ae- 
ternitatis a reprezentării este tot o ficţiune 
de care se servesc clasele conducătoare pentru 
a-şi afirma prestigiul, pentru a distrage clasa 
muncitoare de la interesele ei reale 51 vitale, 
pentru a o determina să lase în seama unei 
providentiale catharsis, a unei lumi de dincolo, 
rezolvarea problemelor ei. Reprezentarea este, 
prin urmare, în pofida prezumtiei ei de a fi 
eternă, expresia intereselor concrete, de-a drep- 
tul utilitare, la fel ca știința oficială si religia. 
Abstractul este, în schimb, apanajul existen- 
tei, al vieţii în sine, eliberate în fine în spaţiul 
si în timpul infinit al si sub al super-constien- 
tului, 

Dar acest sub si super-constient nu va fi 
oare noua sferă, mai amplă si vitală, a con- 
ştiinţei ? Oare ceeace pînă ieri era considerat 
ca fiind lumea iluziei si a păcatului nu va 
deveni lumea adevărului care succede lumii 
ficţiunii, lumea moralei în acţiune care suc- 
cede lumii morale autoritare ? 

Ultima mare iluzie europeană se exprimă în 
imagine în arhitectura care, pastrindu-si cen- 
trul ideal în Bauhaus, se extinde cu rapiditate 
în Austria, Ungaria, Cehoslovacia, ajungînd în 
Europa de nord pînă în Finlanda iar in sud, 
pina la cimpia Padului. Această arhitectură, al 
cărei scop este să realizeze în toate ţările con- 
ditii identice de civilizaţie si de viaţă, refuză 
orice determinare precisă formală ; ea nu im- 
pune un stil ci o metodă de punere a proble- 
melor ; nu impune un complex de conţinuturi 
şi de forme, ci un mod de a fi, o atitudine în 
faţa realităţii. Si totodată, fiind nelimitată în 
conținuturile sale ca şi în formele repetabile 
la infinit, ea nu mai vrea să fie reprezentare 
sau construcţie, ci simplă figurativitate şi con- 
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structivitate, constructivitatea spiritului care 
instituie realitatea ; în fine, „desen“ pur sau 
program care să traseze liniile principale ale 
dezvoltării lumii. 

O formă imponderabilă, rarefiată, epurată de 
orice conținut sentimental sau emoţional, 
imună la orice reziduu de natură, inatacabilă 
ca un concept și, ca orice adevăr conceptual, 
nelimitată si repetabilă la infinit ; o formă care 
nu stă în spaţiu ci care este spaţiul însuși, o 
creare continuă de spaţiu ; o structură pe care 
oamenii o tes prin actele lor raţionale si care 
este condiţia și totodată expresia acestei ra- 
tionalitati : iată idealul suprem al noii estetici 
care refuză pind si acest nume si vrea să fie 
doar o teorie a creării formei, o Gestaltungs- 
theorie. 

Toate raporturile infinite, imprevizibile cu 
lumea exterioara semenii nostri, realitatea — 
vor fi calculate de arhitectură ca într-un tabel 
de logaritmi. Arhitectura va fi civilizaţia în 
sási, în forme sensibile; pura, absoluta reali 








tate va fi dimensiunea temporală si spaţială 
in care toate actele existenţei isi vor găsi justi- 
ficarea, forma si deplina valoare. Din această 
intenţie de „practică“, ruptă de realitatea dură 
şi obiectivă se naște cea mai abstractă utopie. 
,Rationalitatea* devine o ipoteză moralistă. 
Dacă ne gîndim astăzi la această lume care 
intuia abisul și încerca să se salveze prin arhi- 
tectură ca printr-o nouă credință, ne putem 
întreba dacă stabilirea cu atîta precauţie a con- 
ditiilor de viata nu însemna de fapt un refuz 
al vieţii, o aminare la infinit a problemelor 
sale cel mai urgente ; un mod de a ieşi, trasînd 
programe iluzorii, dintr-un marasm care nu se 
mai putea justifica prin neajunsurile de după 
război si care, pe zi ce trecea, împingea omeni- 
rea in viltoarea luptei politice. Un utopism 
гесе şi lipsit de speranţe își înălța castelele la 
periferia marilor oraşe ; dar în „raționalismul“ 
structurilor lor perfecte se putea descoperi 





mai degrabă un protest decito propunere, poate 
ultima apărare dialectică a idealismului euro- 
pean împotriva irationalitatii care năvălea cu 
miturile barbare ale puterii si ale sîngelui. Na- 
zismul german si fascismul italian vor înăbuși 
„raționalismul“ arhitectonic si cerinţele sociale 
pe care le exprima ; va fi, bineînţeles, o jignire 
gratuită adusă civilizaţiei. Dar „formula“ ra- 
tionalista era oricum depăşită chiar în con- 
ştiinţa celui care o elaborase si o sustinuse : 
problema urgentă nu mai era o reformă gran- 
dioasă, devenită imposibilă, ci apărarea inver- 
sunata a drepturilor fundamentale ale vieţii 
individuale. 

Credem că aceasta era problema lui Gropius 
în anii tragici în care burghezia germană, din- 
du-si parcă seama de inevitabilitatea acestei 
dileme, încearcă să o rezolve în felul ei, insti- 
tuind un nou principiu de autoritate, bazat nu 
pe morală ci pe puterea statului. 

Acesta este momentul cînd se rup relaţiile 
dintre Gropius 51 societatea germană. Reveni- 
rea tardivă la mișcările extremiste, revolutio- 
nare, futuriste, ale culturii plastice europene 
constituia indiciul tensiunii polemice care urma 
să se încheie în mod fatal prin ruptură; par- 
ticiparea la concursul pentru teatrul de la 
Harkov și pentru palatul Sovietelor de la 
Moscova sînt simptomele neîndoielnice ale unei 
deziluzii şi ale unui protest, ale unei speranţe 
îndreptate spre lumea viitorului. 

Acesta este contextul de exaltare si neliniște 
în care se situează propunerea socială concretă 
si pozitivă a urbanisticii lui Gropius care, în 
perioada finală a democraţiei germane, are, 
într-adevăr, sensul unei încercări supreme si 
disperate de salvare. Toate eforturile sale din 
acei ani si din anii următori sînt îndreptate 
spre depăşirea acestei dileme, spre clarificarea 
si teoretizarea tezelor sale urbaniste. E impor- 
tant să subliniem că urbanistica modernă nu se 
naşte dintr-un program optimist şi nici din- 
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tr-un utopism euforic, ci dintr-o criză adincá 
si chinuitoare a societății, si, prin urmare, nu 
are atit scopul să realizeze un ideal abstract de 
organizare socială, cit să infrunte si să rezolve 
problemele, dramatic de concrete si de urgente, 
ale acestei societáti. 








ARHITECTURA LUI 
SI ÎN AMERICA. 


GROPIUS ÎN ANGLIA 





Prima fisură în credința  rationalistá a lui 
Gropius apare, credem, în 1927—28, cînd se 
decide să părăsească conducerea Bauhaus-ului. 
Oricare ar fi fost motivul acestei hotáriri, cert 
este că începînd de atunci, activitatea sa iese 
din orbita colaborării didactice a şcolii. Re- 
forma teatrului pe care o dorește proiectele 
ulterioare pentru teatrul de la Harkov și pa- 


latul Sovietelor, organizarea expozițiilor din 
1931 si 1934 reflectă experienţe personale 
pe care avea aproape datoria să le încerce 
şi care tind în mod evident să împingă 


„raționalitatea“ dincolo de limitele ei, pe tere- 
nul nemărginit care era socotit ca apartinind 
fanteziei și imaginaţiei. Există în aceste expe- 
ienţe un accent extremist, o dorinţă de rup- 
ură care îl împing spre poziţii net revolutio- 
nare, ca prima perioadă a futurismului italian 
sau mișcările rusești de avangardă. Programu- 
lui initial, plin de încredere într-o strinsá cola- 
borare cu industria, îi urmează, cu acest ,,eu- 
ropenism* nou si mai dramatic, o polemică 
hotáritá antiburghezá. Nu se urmăreşte atit o 
nouá figurativitate cit distrugerea sau dizolva- 
rea oricărei figurativitati, determinarea unor 
generatoare formale mai pure si imateriale, 
individualizarea primelor impulsuri construc- 
tive, mișcarea pură, identificarea finală a spa- 
tiului si a timpului. 
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Să ne amintim de dezvoltarea temei mişcării 
în arhitectura lui Gropius. Într-un prim mo- 
ment, factorul dinamic se realizează prin apli- 
carea unor principii mecanice precise, printr-o 
cinematică a formei ; apoi mişcarea se identi- 
fica cu forma, ca o forță pe care aceasta o pro- 
duce şi o reutilizează pentru a se reproduce în 
determinări succesive si infinite ; in fine, ideea 
de mișcare se materializează în imagini de 
mișcare, într-o continuă „revoluţie“ a formei 
în jurul propriilor ei generatoare. De la bun 
început, necesitatea mișcării reflecta principiul 
după care forma, ca act creator, nu se poate 
abstrage sau imobiliza in simulacru sau în 
exemplar, ci trebuie să acţioneze sau să exer- 
cite o funcţie în realitatea în care se inserează ; 
totuși, mișcarea räminea un principiu extern 
şi apriori, un generator formal. Era principiul, 
pe care l-am mai menţionat, al numărului şi 
al mişcării care ordonează numerele : un spaţiu 
care nu mai e cuprinzător, ci antrenant, și care 
intervine în structură, determinind-o si impri- 
mindu-i propriul ritm. 

Se încearcă, într-adevăr, să se materializeze 
acest principiu de mișcare într-o mişcare efec- 
пуа, într-o .,dislocare“ tangibilá si continuă a 
formei în jurul axelor sale; dar cu toate că 
este repetabilă la infinit şi la fel de validă în 
toate situaţiile spaţiale posibile, forma rămîne 
o entitate geometrică, un simbol închis, o uni- 
tate a seriei. Însăși repetarea si proiectarea ei 
la infinit e dovada perfecțiunii sale in re si, 
totodată, a imposibilității ei de dezvoltare și 
de variaţie în realitate. S-a ajuns de fapt la o 
formă invariabilä ca valoare, deşi condiţiile 
exterioare variază la infinit; dar tocmai din 
cauza acestei imunităţi aproape matematice, 
forma nu modifică realitatea în care se inte- 
grează. 51 dacă se pune ca un semn de egali- 
tate între real şi iluzoriu, fără să rezolve însă 
această echivalență printr-o efectivă amplifi- 
care a sferei realului sau a posibilităţilor uma- 
ne, iată cá ,,rationalitatea“ acestei forme nu 





numai că nu-i conferă о validitate nelimitată, 
dar o si limitează fata de realitate. o rezolvă 
într-o simplă ipoteză sau într-un simplu pro- 
gram : adică, într-un „desen“ саге nu va putea 
fi niciodată în întregime creator pentru că va 
continua să se reproducă pe sine însuși. 

Si cum se poate împăca această continuitate 
sau posibilitatea de reproducere nelimitată a 
formei cu mişcarea vitală a funcţiei ? Aceasta 
nu e niciodată infinită şi nici lipsită de un 
Scop, ci se realizează mereu pe terenul concret 
al practicii. În ciuda dorinţei ei de a fi activă, 
dorinţă concretizată în colaborare cu producţia 
industrială, arhitectura „raţională“ räminea, 
fără voia ei, reprezentare sau contemplatie, fie 
ea chiar si ,contemplatie productivă“, în sen- 
sul lui Fiedler. 

Gropius îşi dă seama atit de bine că unifor- 
mitatea marilor Siedlungen — aplicare inte- 
grală a principiului divizibilitátii spaţiului si 
al repetabilitatii formei — ajunge să inceti- 
nească şi să distrugă funcţia, încit începe să 
caute o compensație în acele centre de hiper- 
funcţiune socială care, în țesătura urbanistică, 
sint reprezentate de centrele de activitate edu- 
cativă si organizatorică. Gropius inventează 
pentru școală, pentru teatru, pentru centrele 
vitale ale administraţiei şi ale muncii o tipolo- 
gie constructivă specială, dinamică sau energe- 
tică, foarte diferită de țesătura celulară, de re- 
feaua rectangulară uniformă a spaţiilor desti- 
nate locuinţelor colective. Să ne amintim de 
concepţia sa despre teatru ca educație inten- 
sivă a percepției si a senzatiei. La fel ca scoala, 
ba chiar si mai mult (întrucît acţiunea sa di- 
dactică are o rază mai mare) teatrul este un 
Existenz-Minimum care compensează pe cel al 
locuintei; sarcina sa este de a reîncărca cu 
globule roşii sîngele sărăcit al corpului social 
dar, mai ales, de a reface energiile perceptive 
sau, în sens larg, energiile vitale pe care 
munca „de repetiție“ sau mecanică le distruge 
fără întrerupere. E clar că devine tot mai acută 
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conștiința contradictiilor sociale, a caracterului 
distructiv al muncii industriale care era consi- 


derat înainte ca fiind nelimitat de creator. Per- 
fecta structură socială este de fapt atit de 





putin perfectă încît poartă în sine propriile co- 
rective, adică mecanismele revoluţionare care о 





f 
Intentia, usor de reperat in 
in expozitiile dintre anii 
1934, de a degaja si de a sen li 
identificindu-i principiul abstra 
concretà a ,lucrului care 


\ st 
indiciu sigur al depășirii formei geometrice ca 

A ; Ч ] 
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înnoiesc si o modifică fără încetare. 





vroiectele arhi- 


tectonice 51 











mişca”, este u 


forn are, cu toate că este obiectul cel 
mai puțin material, este totusi un obiect care 
presupune un spațiu apriori, chiar dacă-l pre- 
supune ca ritm şi nu ca proporție. Pentru a 
depăși postulatul rationalist al formei geome- 
trice e necesar ca forma 51 mişcarea să nu mai 
fie concepute ca nişte principii, ci { 


spirala саг 











nomene ; ( 1 
licii ale unei analize feno- 


i 
care se rotesc sint ind 
f 





demonstra invariabilitatea formei cu toată v: 
riabilitatea condiţiilor externe si de 
demonstrarea unei i | 
tati a realului cu toată variabilitatea continuă 
a aparentelor, punctul de sosire al analizei f 
nomenologice este opus: este demonstrația 
necesarei jabilitáti a formei odată cu 
riabilitatea continuă, cu transformarea reali- 
tátii. Si întrucît nu mai este posibil să deose- 
bim obiectul de subiect, iată că reali V 
riază sau se modifică ca formă, ,,formindu-s¢ 
sau construindu-se fără încetare ; astfel, forma 
artistică, redusă la un moment dat la o simplă 
productivitate, isi redobindeste caracterul de 
productivitate iniţială sau de creație : 
corectivul, proaspătul impuls înnoitor al meca- 
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în acest fel la 
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devine 
nicismului societății moderne, forța 
care duce din nou la concret, la realitate, o pro 


ductivitate care tinde să scape din strinsoare, 








noderne care afirmă, chiar dacă în тоа соп- 
în mitul dinamismului nevoia concretă de 








dintr-o dată problema unei lumi exterioare, 
ceva care începe să existe și lezvol 
anumite legi. A substitui acestor legi 














voltare şi a limita însă 
dimpotrivă, trebuie să с 
odată cu experienţa. Ratiu este cea c: 

asumă lumea exterioară si straturile profunde 
sau inconștiente ale ființei noastre, le dä 

contur şi o formă, le duce pe o tre 
știentă, le face să devină vital 
știința şi-au modificat si ele pr 
a putea cuprinde o nouă serie de fen 
si dacă aceste procese s-au îndepărtat tot 


























mult de logica formală, asta nu in: ă că 
au încetat să fie rationale. Dimpotrivă, rati- 





unea — depăşind acele scheme log 
regăsit o forţă creatoare, о „existență“ au- 
tentica. 

Reapare astfel, din nivel: 
valoarea individualitatii. Activitat 
se sprijină pe о bază mult mai largă 
риги] raţionament ; ea rezultă acum din ,,ten- 
siunea reciprocă dintre facultăţile inc 
și conştiente ale existenţei, din fluctu: 
real şi iluzie“. Forma nu mai e 
structură ci realul in totalitat 
ductibilitatea, mobilitatea, infini 
aparente a realului, deoarece 
bare a realului nu mai este o 
tuoasă şi incontrolabilă provocată de 
originare sau „organice“, ci produsul ,,existen- 
tei“ noastre în realitate printr-o serie de relații 
















istiente 








iu de inter-relatii tot mai largi si mai com- 
plexe, al constiintei active, al senzatiilor noas- 
i lucide si mai cuprinzătoare, Este 
orba, dupa cum se vede, tot de vechea ,,ratio- 
nalitate“ dar care nu se mai stráduieste sa sta- 
structură perfectă a lumii, ci să 


sensul actual si concret al „existenţei 














Nimic nu e mai inutil decît să cercetám pina 

icani (presupunînd 
ıvînt ar avea un sens) oameni ca 
Gropius sau Thomas Mann pe care rapiditatea 
crizei reacționare din Germania i-a împins 








i ‹ e un 1 în Statele Unite; si ni- 

mic nu < i generos decit bilanțul 
iferintelor care au plecat si celor care 
LU mas, ‹ cum orizontul moral al unei 








personalității umane s-ar putea 
la fiecare cotitură a drumului său. 
pentru Gropius, exodul din 1934 e un 
fel de mare întoarcere. Din Anglia, primă 
etapă a exilului său, venise, prin Ruskin și 
Morris, primul mesaj al funcţiei sociale a ar- 








; tot din Anglia veniseră spiritul practic 
I nia il pierduse de mult, si 
primul impuls pentru marele său progres in- 
dustrial. În Anglia se refugiaseră cei mai va- 
loros ulturii artistice germane : de 
la Mendelsohn la Pevsner, care tocmai i 





1 Oameni al 


n acei 
i trasează schema memorabilei sale lucrări 
neers of the modern movement, prima re- 

tul i itivă a originilor si a 
artistice moderne. Anglia 
ii oteră lui Gropius un colaborator preţios, 
plin de entuziasm side inteligenţă, pe Maxwell 











iuriior misca 





Cit despre America, e de ajuns sá amintim 
cá Morris dáduse realismului american асе] 





/s care va face din arhitectura 
lui Sullivan si Wright expresia si aproape sim- 
ul celei mai pure democratii lincolniene. 





nsemna о întoarcere la izvoa- 
iei ale tradi li ideol 


logice, 
care, in 









2 1 " ma { n. rio 
perioadă de inflorire exube- 








mitate neîndoielnică : nu era 
prema puritate sau suprema corupție, ci un 
mod dea trăi mai deplin in realitate, de a folosi 
| a atinge un grad mai inalt de 
le li à. Nelinistea 
odatá cu 
nu rámine 





rientä care poate fi adusă civilizaţiei lumii. 
I 
A 


Jin noment, dezvoltarea lui nu cunoaște 
lramatice ; este amplificarea progresivă 
riente formale, pina la ultimele ei 





cu Maxwell Fry pare să-l fi 
i $ săsească, în puținele 
ză, un accent mai lin 
tact mai uşor si mai 
lume. Nu i 
inversunare, ci un progr: 
de realizat. Prima temă e propice : o scoala de 
al vieţii sociale a unei mici co- 
1 subiec 





jutat pe Gr 





ala este un medius între 
j iar mediul înconjură- 
natura fizică, ci natura împreună 
tot sensibilitatea 
I actiune iat 
nu spatiul in- 








ei săli de sport, ci 

| ii“ (Н. Read). Scoala de la Imping- 
ton isi propune sá facá din spatiul construit 
i i rii, să dea exigente- 


pedagogi 





prelungi 
lor practice si igienic justificare 








e studiat în funí de o societate in 
nuce, unde studiul 51 munca se contopesc în 
Există un 








continuitatea experienței educative. 
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hol amplu unde elevii si profesorii se Inesc 
si stau de vorbà ca in peripaton-ul unui liceu 
grec ; există săli unde băieţii se pot retrage în 
voie ca să studieze, sa li ze sau să se od 


nească ; laboratoare şi grăc 


i 











ini experimentale ; 





serviciile medicale, igienice asis- 
tentä care constituie baza vieţii m Fe- 


mari ale 
antat cu pomi ; scoala este locul deschis pen- 


‘le, instrumentul unei co- 





dau spre un spaţiu 









sanat 
între individ si ambianta. 





joase ale edificiului, 
nucleul central, se deschid în spațiu, avînd un 
contact cît mai mare cu lumina si atmosfera ; 
i e un principiu sau o lege ab- 
stractá. ci sfásurarea plăcută si spontană a 
vieţii în realitatea ospitalieră. Arhitectura re- 
găseşte materia pură, forma simplă, desenul 
nt si totodată sumar al uneltei. Îşi desfä- 
șoară în peisajul deschis zidurile goale de cé 
ramida, isi expune golurile pentru a primi 
lumina soarelui si umbra copacilor. Suprafeţele 
51 curbele nu mai tind la chir ı planului 
și a parabolei, ci si tăiet ectiuni ale 
unei materii i j 








sava 
















grafică a de | 
portul plastic de plinur 
reze ca un lucru viu î 

Casa lui Benn Levy 
reprezintă poate pri: 
despre o locuinţă care 


apriori de viaţă, ci un loc unde se trăieşte; 





tă. Dacă în trec 


închei 





lineari 





roducä ( 
proiectează în diferitele di- 
livizi 





] are se 
mensiuni realizind principiu 


tiale, aici planul este arti еа terna a unui 








mult decît simpla celulă de locuit, corespun- 
zînd unei funcțiuni sociale precise dar limi 
tate: este dimensiunea vieții, în toată comple- 
xitatea funcţiilor sau exigenţelor sale. Gene- 
ratoarea acestui „spațiu vital“ est | 
individului în toate momentele si aspectele 
sale, printre care se numără si nevoia unui 
raport concret cu lumea exterioară. nevoia de 
a se „bucura“ de natură. De tin 

mai este doar o „măsură“, ci о re 
omul trăiește sau frontierele în 
rora e] se realizează ; simpla str 
nuri este înlocuită de pla 
golurilor. 





















Să observăm cu ce desävirsitä l rpu 
mai înalt. cu peretele arcuit, compensează în- 
tinderea în lărgime a corpului mai jos si | 


ritmul nu mai e determinat de bilantul bine 
calculat al impulsurilor 
pete, ci de respira 
golurilor. Forma si i 
siderate ca momente complementare dar 
rabile in context, se nasc din aceeasi 
se exprimà їп aceeasi 






















în locul unde planul se 
curba ; deasupra, o corni 
grafic curba pereţilor, 
deschis al terasei ; în partea de jos, 1 
zontal al unei copertine lungi scandea; 





Jendatä repetă 


1 
i 
d in ei golul 





cezură în ritm, diferitele 1: 
parter si în fereastra conti pe 


rior. Fiecare valoare îsi gäs 
diată în elementul constructiv ( 

mină : repetiţia infinită se transformă în 
poziţie articulată. Golul și plinul nu mai sînt 
valori antitetice pe care un joc rafi de sub- 
diviziune si de frec determina 
pina la cea mai mică fr 
însă să le contopeascá si să 
transforme golul fizic într-un 
invers ; ci sînt de fapt aceeaşi re pla 
pe care desenul constructiv o modulează, o 
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flectea şi o declinã 
izbut Desenul, aceas 
este acum conditia prin 
coexista ca valori cu 





Tn 1937, Gropius este profesor la Ur iversita- 


tea Harvard 





An 1 n d ECH TE 
тегса. incepe O pe 








de intensă activitate profesi: didact 
publicistică. La început învățămîntul e axat 
exclusiv pe formarea profesională si tehnică 





arhitectului: apoi 
centru de 
probleme de 
bană. Scoala 
lent. nici 
haus-ul ; 
a proie 
urmárind formeze un tip 
sabilitàti de conducere mult 
cele ale absolvenților de la 
haus, atea de arhitect 


sire, ii it plani 
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es 


intemeia 


















reproducerea ad im 


aproape matematice a uni 





'eometricá, 
sau creată, nucleul vital din 
se generează organic complexe] 
de ac 
fasoara si se reali 
i creat 
care 


1 1 
dezvol 








re. Ceea ce 





care se 
organic al 
trebuie să 


arhi- 


corpulu 








în mod inevitabil. 














Căutarea unei unităţi sau integrit 
a formei const те devine tot 
E posibil ca la această detaşare 
de vechea dialectică a con trariilor 
buit, in afará de contactul di | 
organice care pornesc de la Wright 
neobisnui dimensiunea“ atit de 
atrăgătoare, stirnind capacitatea de 

















«Ts š тае 
care idealismul plastic european 


îndelung să-i mortifice, in nume le 





tant este rationalismul arhitect 
putem fi de Get си асе!] 
„Architectural Forum“, care, 
fluentei exercitate de culture = 
operei recente a lui GH pow folosirea 
frecventă a pietrei naturale, a lemnului și a 










nu mai ie căror alte materiale sim} 
paritia liniilor curbe in secțiune oriz 
verticală si renunţarea definitivă la o 
ziune rigidă a spaţiilor. a 
E adevărat că, ajuns in America, Gropius 
isi dă seama că există mai multe puncte ` 
contact între propria sa didactică și didactic a 
pragmatică americană, ca de exemplu cea a 
lui Dewey: si e la fel de adevărat cà, in anu- 
mite scrieri mai recente ale sale; unele pro- 
puneri ale teoriei lui despre figu: tivitate sînt 
dezvoltate în termenii unei adeväi га ate psiholo- 
gH. i a artei. Dar e de ajuns să ne amintim de 
ică Bauhaus-ului, ca 














prima concepție didactic 
proces de la materie la formă, pentru a ех‹ lude 
ideea că depăşirea raționalismului! rhite tonic, 
din partea lui Gropius, este rezultatul desco- 
peririi uimite şi entuziaste a 
gilor ei .,organice”. Această 
cucerire interioară de cons 
rea dintr-o necesitate 
identitatea îndelung cautata 
între momentul senzației si 





sau al acţiunii constructive. 
Ambianta americana ole! 


1+ 


multe posibilităţi pentru diluzarea principi! 
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si metodelor Bauhaus-ului. Însuşi Gropius ex- 
plică, într-o serie de icole, conceptele fun- 
damentale ale educaţiei formale. Expoziţia 
Bauhaus 1919-25 de la Muzeul de Artă Mo- 
dernă din New York, din 1938, marchează un 





însemnat succes, pare entuziasmata 
sa à o 





š europeană, ideea 
pe care i o. In jurul colabora- 
torilor lui Grop refugiaţi şi ei în America 
pentru a scăpa de persecuția nazistă, se for- 

1 








mează tot atîtea mici Bauhaus-uri: The New 
Bauhaus din Chicago îl are ca director pe 
Moholy-Nagy, alte centre de educaţie formală 
se nasc la Black Mountain огей în jurul lu 
Albers si Schawinsl Ї Ee arhitectură 


de la Armour Insti 





in “Chi cago, în jurul 
lui Mies van der Rohe si Hilbershälmmer. la 
School of Industrial Design din New York, la 
School of Design din South Carolina, in Mexic. 
Dar i influenţa acestor centre de educaţie 
formală a fost 
americane 





hotaritoare pentru evoluţia artei 
maniera asa-zisului 





„abstrac- 
tism“ european si mai ales pentru dezvoltarea 
industrial design-ului, raza 





lor de acţiune nu 
a ajuns niciodată la ner pa celei a Bau- 
haus-ului de la Dess: 


deê В 


re iui ral nine | o idee europeana 
1 š necesitatea de 





: mai dezechili- 
brată, d 1 reda producţiei o funcție socială 
de care era frustrată datorită intere- 
ste capitaliste. Ca idee 
ză aspiraţiile 


europeană 
europene ale burgheziei 
intelectuale . americane, este un orizont deschis 
spre un „idealism“ de care simte P mod con- 
uz că are nevoie. Dar nu poate fundamenta 
ogram di eed pozitiv 
age marile probleme sociale 
americane si deoarece burghezia capitalistă 
americană, depărtindu-se tot mai mult de idea- 
lurile religioase ale democraţiei lincolniene, se 





polariz a 














Dealtfel, însuşi Gropius гатїпе fundamen- 


activitatea sa protesională 










tal europea! 
cit 111 eo! ( üvalueazä cuo 
obiectivitate lá si cu un realism impar- 
lal с 1 } € Vi l 
căreia isi propune 
|i de experienţă ; 





și europeană, să 


ritualitate“ ale 





ricane pli direa ep 
tata spre perirea contradictiilor acelei so- 
ci i diferite de cea europeană dar 


tă. Alege colaborarea lui 
el mai „artist“ dintre ar- 
mai pentru 

impul- 
aibă înteietatea fata de 





si o alege ti 





că, după părerea lui, intuiţia artisti 


sul creator trebuie 




















caracterul mecanic al tionalismului pur ; dar 
e desparte de Breuer cînd își dă seama n 
linati i stuia poate să decadă 
usor i "us al lării, în artă 
de h isi pune i din nou toată incre 

derea în elevi lii sale; constituie cu ei un 
grup cooperatist cu care se va apuca să stu- 


dieze planul de reînnoire a edificiilor școlii 
școala, concepută ca prim organism so- 


1 TEASE RASRA ET TREE btn ote 
letlermina propriile iorme potrivit 


însăşi ; 
cial care-și 
cu propria functie 
operei didactice. 
Din cite ne putem da seama dintr-un gra- 
proiectul pentru Art Center de la Wheaton 


1 


College, studiat împreună cu Breuer între anii 


c 


formativá, rámine la baza 












1937 si 1938, 
tot mai liberá si C 
tei compozitii dinamice (scena turnantá a tea- 
trului care leagá cele douá mari corpuri para- 





mum 


pinza 








iminară, de orizont, 








relevă acela timp caracterul lui cu 


adevărat 





11 toate 1 turi 
Ё MIC ( Ta 
nrnfıınz 4 7 
proiunc ul ) aeterm - 


rilor formale. 

La prima vedere ar putea párea prinzà- 
toare neobisnuita intemei i 
douà mari corpuri regulat 
observăm felul în care 
oblici ai teatrului și prin 
sat, excentric, deschis in u 
de fuga, unde converg peret 
colo de perimetrul edificiului ; 
genta aceloraşi linii oblice le 











insamblul de locul de pornire al mişcării de 
rotaţie, localizat 






Í 1 | onului 
două blocuri principale 
motiv dinamic, as 5] 

de fire 


irindu-se în cercuri 





Dune 


invizibile ale 





mișcarea planurilor constructii 


tea continuă a spaţiului înconjurător, cu va- 
rietatea cotelor de nivel, cu profilul ondulat 
al terenului, cu fluctuatia petelor stufoase ale 
copacilor, cu variatia luminilor si a umbrelor. 
Acest paralelism, această simetrie, aceasta 
stază aparentă sînt о necesitate logică, întrucit 
cele două mari corpuri de fabrică, antrenate 
deja într-o condiţie de mişcare, nu ar putea 
desemna о a doua decit materializind si limi 
tind un ritm imponderabil și nelimitat, con- 
centrind si adunind planurile care plutesc in 
gol. 


I5 
І 





Acest proiect nerealizat este poate punctul 


crucial al efortului de depășire a rationalismu- 
lui. Mişcarea concepută mai întîi ca o cinema- 
tică a formei, constituită apoi ca un fenomen 
obiectiv de mișcare, se realizează acum dincolo 
de orice iluzie dinamică, în intensitatea și 
durata senzatiei formale. Devine chiar condi- 
tia însăşi a senzatiei, deoarece orice senzaţie 
care nu ar intra în cercul unei deveniri con- 
tinue ar decádea la rangul de noțiune si şi-ar 
pierde activitatea interioară. Dar mișcarea nu 
mai e nici direcţie deoarece, în acest caz, dez- 
voltarea formală ar fi întotdeauna previzibilă 
şi ne-am întoarce astfel la constructivitatea 
rationalista prin repetări sau proiectări succe- 
sive ale formei ; ea este mobilitate pură, prin- 
cipiu vital comun геа 1 
prin urmare, reparabilă atit în actele formale 
ale artei cit si în lumea fenomenelor. 









tätii si conștiinței si, 


le-a 





Resedintele particulare pe care Gropius 
construit in America, impreunä cu Breuer, in- 
cepind din anul 1938, pot fi considerate docu- 
mentele unei organicitati subiective care nu 
urmăreşte să surprindă o vitalitate interioară 
sau o „creştere“ a realului, ci ritmul sau mis- 
carea internă a conştiinţei care presupune rea- 
litatea, „creşterea“ şi organizarea sa pina la 
punctul în care să poată cuprinde în propria-i 
capacitate creatoare, în succesiunea și coordo- 
narea senzatiilor, toate aspectele si momentele 








realului. Este inversul procesului lui Wright. 
Orice operă nouă a lui Wright este o imersiune 
în realitate, descoperirea unui strat mai adinc 
al ei, stabilirea unor legături noi si neprevă- 
zute cu lupta fenomenelor. Tehnici 
leste şi se redescoperă de fiecare dată în actul 
creaţiei, care consumă toate e | 
cedente. Gropius nu creaţia, ci crea- 
tivitatea ca activitate generală a conștiinței, 
îi cercetează procesele, îi lărgeşte sfera de ac- 
tiune, construiește si perfectioneaza o tehnică. 





бе reinno- 








perientele pre- 








Intrucit sîntem indreptátiti să 
cà la casa lui Gropius precumpáneau ideile lui 
Gropius şi la casa lui Breuer cele ale lui 
Breuer, putem afirma că acesta din urmă fo- 
loseşte pe scară largă materialele brute 
51 simple, manifestă un gust pronunţat pentru 
contrastul dintre diferitele lor calităţi optice 
si tactile, o atenţie mai mare pentru diferit 
lor textures ; e o tendinţă care prezintă afini- 
täti cucea pe careo avea Breuer la Bauhaus 
de a apăra senzatiile si de a le face mai pre- 
cise. La casa lui Gropius 
panou de cárámidá se in 
iala albă si transparenţa 

















aceastá insertiune аге o 
este un medium care uneste, 
vie, spaţiul deschis de | 
„cheie“ cromatică incluzind in a 
lumina naturală si lumina deter 
structura însăşi. E ușor de desco} 
construcţiile din această perioadă un element 
analog : în casa lui Ford la Lincoln e un cos 
care brăzdează un perete neted si rupe regula- 





ritatea perimetrului ; în alte părţi e o verandă, 
un vestibul vitrat, un rastel de grinzi subțiri 
ca nişte lame care acoperă o terasă. 


este ultima descoperire formală a 
dar nu este vorba de o lumină pe 


diferite ale suprafeţelor să o absoar 





reflecte cu o varietate de efecte 
de o lumina-spatiu pe care însăși structura o 





elemente formale 
realiza, în afara oricărui 
n, ca senzaţie pură. 

lui Gropius, de pildă, 
suspendat în gol, 


te“ si ale cărei 
peniru a se 





antablamen- 
marchează пиа 
ndărătul căruia golul с 


tul la colţ, 
unui plan imaginar, î 
tinuă și pătrunde în inima construcţiei ; la 1 





dul ei, veranda preh ungeste spatiul 
exterior, in indu-le in aceeaşi urzeală con- 
structiva, in aceeasi schemă grafică, în 
diafragmă transparentă a suprafeţelor de sticlă. 
Structur sită de efecte de perspectivă (si 
care dealtfel nu admite unghiuri de vedere 
determinate) urn ste în esență : re i 
tregul spaţiu, construit sau al naturii, la zer 
la golul teoretic, să elimine orice ec je să 
auaa pozitivă, să împiedice orice polariz Ç 

ensibilitatii optice sau spatiale; astfel, [oale 
© ыо. ; le ît ale naturii cît şi ale 
edificiului, nu se mai prezintă ca valori їп 
tr-un sistem, ci ca senzaţii lucide si imediate. 
De aceea, însăși condiţia de bază a vizibilitatii, 
lumina, nu mai e încredințată efectelor em- 
pirice, ci este determinată de calitatea planu- 
rilor, de succesiunea la intervale ri a unor 
grinzi subţiri care se Profileazë pe ı deschis 
deasupra teraselor, de impletituri de rigle ver- 
ticale si orizontale care fixeazä frecventa vi- 
bratiei luminoase. | 

Într-adevăr, daci s 
calcul sau in constructia 
ce Fiedler пип nest e 
miinii*. : 
senzatiei, 
luiasi act 














el 
i 





= 
= 
Li 

















atiul nu mai intră în 
geometrică. ci în ceea 
„interesul ochiului si al 
în constructivitatea iti a 
spațiul și lumina sînt produsul ace- 
constructiv. Construcţia, con- 
structie de spatiu, este constructie lumina ; 
iar procesul constructiv care fun- 
zimii sau extinderii empirice un spaţiu orga- 
nizat, opune acum infinitelor, inconstantelor 
impresii luminoase o construc tle luminoasă, o 
lumină 

Să ne amintim de ceea ce am afirmat în le- 
gătură cu golurile şi plinurile. Gropius iese 











opunea pr 
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tradiție plastică în care lumina ега 
concepută ca fiind contrara şi complementara 
umbrei, ca fiind ceva existent şi desemnabil 
doar în antiteză cu ceva care nu există. În ar- 
hitectură, lumina şi umbra corespundeau pli- 
nului si golului. Dacă plinul și golul nu mai 
nt concepute ca existență si non-existentà 
ci ca momente pozi ale existenței, acelaşi 
lucru se va întîmpla umbra. 


dintr-o 











Încă de la pri їп transpa- 
renta si în carac ЖЕР. риг geome tric al structu- 
rilor un termen de egalitate între plin 51 gol, 
ë ius urmărea să s 3 o consubst 
spaţiului li 





tialitate a ; i, cu toate 
lumina mai constituia un mod de a demate 
liza spaţiul si de a-l reduce la construcţia geo- 








metrică. Procesul mergea de la particular la 


de la senzaţie, adică tot de la un dat, 
piara, ta cercetare, pe care am 
irmár ii funcției, 
mai ales 
tă „teorie 


universal, 
la concept. 
încercat s-o 
a ганец, а 
псегсагеа de 
a artei“ Tue 
tul cu încet 
tional al es dacă 
acţiune sau la ie i însăși nu 
e o receptare pasivă ci ontinuu și 
| spiritului omenesc la construirea lumii, 
atunci sîntem indreptatiti sa : T 
zatia vine din interior“ si are plenit 
itatea unei acţiuni. 





asupra 






tradi- 


otul se reduce la 








Formula îi Kelley, un psihok 
american, si se 


ochiului ; dar, 


aparţine lui : 
referá mai ales la perceptia 
rhitecturii si 

didacticii lui Gropius, ea un sens 
mai profund. Întrucît casa e produsul formal 
al vieţii care se desfășoară în interiorul ei, 
datul iniţial al ца însăși 
în unitatea şi complexitatea momentelor sale. 
Se (extensibilă) 
prin adausuri organice ulterioare prevăzute în 
planul fel inci lta 





niipats ] ict el 
aplicata la Istoria 


dobindeste 





construcţiei este vi 


inge pînă la casa „elasticä“ 





initial, in asa fel 








odată cu dezvoltarea familiei, care constituie 
nucleul fundamental al coeziunii sociale. Fle- 
xibilitatea schemelor, a unităţilor cît si a ma- 
i ге vrea să dovedească faptul că 
adapteze dezvoltării 
să depindă de o normă pre- 
nu mai e distribuţie ratio- 
raport cu o serie prestabilită 
schemă elastică 51 ductilă, ca- 
itueze, să dea o justificare spaţială, 
o tormă tuturor actelor existenţei. Arhitectura 





эше să se 


de funcţii, ci o 
pabilă să 











nu m nificà viaţa, ci viaţa determină ar- 
hitectur în imă analiză, nu e decitun 
de a satisface nevoia,  inerentá oricărei 
omenești, de a stabili o limită sau un 
orizont, sau un termen de eticacitate propriilor 


acte. Pînă 51 ati 
nu mal poate 
noastere si 
tendinţă sp 
rătoare la 


omului fata de realitate 
а ca un interes de cu- 
ici ca un interes practic, ci cao 
de a reduce lumea înconju- 
cară umană“ 51 de a o transforma 
într-un obiect de experiență. Arhitectura nici 
nu se mulează după realitatea exterioară dar 
nici nu o domină cu autoritatea formelor sale 
aţi certe, imuabile; pătrunde si se 
în peisaj în aceeaşi măsură 51 cu 
păt runde şi se 
perimetrul său variat, în marile 
în imensele sale seta ete vi- 
à se intimplà sá gàsim la peretii 
it sau de piatră 
O ande la o miracu- 
turii din terenuri stin- 
i un simplu indiciu са 
“pind in fibrele cele mai 
-a constituit în senzatie, și-a găsit 
acele structuri. 
patiul nu se mai constituie în con- 
seometrice, ci în textualitatea si in 











cu care peisajul 












initudinea senzatiei, aceasta arhitectură nu are 
Ка limită de spaţiu în afara orizontului fizic 
al mediului înconjurător. Copacii, stincile, 
cerul, profilul îndepărtat al munţilor capătă, 
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datorită construcţiei, o amprentă nouă, o forță 
de senzaţie formală ; graţie arhit i 
nită un prodigios instrument 
acestea se constituie într-o configurat 
ducindu-se valori precise de linie, volut 
oare. Edificiul nu mai exprimă lumea 
gine, ci imprimă lumii forma 
conştiinţei : este un mijloc prin care 
neste si se reinnoieste fără încetare 
'ealului. De aici necesit 
si dinamice modelate pe 
lor; a golurilor care se des 
tille, chiar si spre înălţime, 
tot un mediu inconjurator ; 
or, prin tentacule constructive vil sau prin- 
tr-un grádinárit discret si sensibil, de anatomi: 
internă a peisajului. Tot de aici pri 
rinta de a pune la indemina tuturor 
cat instrument constructiv, de a concepe 
scheme arhitectonice tot mai pasibile de dez- 
voltări organice, de a dezvălui proce: g 
structive prin posibilitatea de compunere va- 
riată a elementelor prefabricate 


Ce orizonturi didactice nn largi 







































corespund 


acestei faze a arhitecturii lu Gropius? Nu re- 
iese că ar fi participat la diferitele tentative de 
a reconstrui un Bauhaus = Ai erica. Ceilalţi, 





şi mai mult ca oricare vechiul 
laborator Moholy-Nagy, i-au dezvoltat princi- 
piile într-o subtilă şi foarte amplă anali 
formală. Gropius nu a exploatat nici măcar po- 
sibilitatile de succes pe care noua orientare a 
arhitecturii sale o putea lesne avea la îna 
burghezie americană. Din momentul i 
devine profesor la Universitatea 
obiectivul principal cursurilor sale este p 
nificarea urbaná, in sensul cel mai lar ar 
tectura nu este decit fenomenologia plani ificá- 
гіі. Negind arhitecturii un caracter figurativ 
deosebit, educarea arhitectului se i 
un invàtámint formal cu caractet 
pe exercitiile practice, de santier 














51 





ре 





Totul se reduce la raportul dintre o culti 
si o tehnică; o cultură deoarece urbanis 


este opera colectivă a àti 


gx 





societ 


51 perfect integrate, fè 


oarece cul 











ces prog în acțiune si de aceea orice t 
de cultură intră în mod necesar în ritmul unei 





Conceptul care nu vizează 





problemă a realității, deci nu îmbracă măcar 

Ti i afară de cazul în care 
opereazi l ivitatii sociale, e unul din 
punctele cele teresante ale gîndirii lui 
Gropius : ..termenul design cuprinde î 


un с 








ral întreaga orbită a ceea 
e dator 
mobil: 
unui oras 
tea îndeplini sarcina de educaţie form 
timp cît se va baza pe scheme de valoare 
pendente de sentimentul personal: figu: i 
tatea isi are legile sale, normele tehnicii sale 
interne si acestea nu-i limitează forţa creatoare 
asa cum nici legile armoniei si ale contrapunc- 
tului nu limitează caracterul creator al muzicii. 

Nu se renunţă la un standard, care nu e о 
formă caracteristică a raționalismului formal 




















ci rezultatul constant al experienţei artistice, 
punctul de sosire al unei tekné. Chiar și arhi- 
tectura greacă si cea gotică (pe care Gropius 
] ima expresie vitală a arhitec- 
i » miscarea modernă) 


standardurile lor. Doar de cînd 


: + pierdut unitatea 
venit ividualului 
autoritatea directoare a indivic 
sei) s-a pierdut conștiința valor 
care este produsul unei selecţii, tri 
ce este „vital si impersonal asupra 
este personal și accidental“. Cu această concepție 
despre standard reintră în joc valoarea isto- 
riei ; într această formă ultimă și sin- 
tetică a erientei, acest grad suprem de ,,in- 
teractiune“ (ar spune Dewey) între o serie com- 
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plexă de raporturi 





tr-un es sa critică si 
selecti le expel andardul 
nu mai e un obiectiv tea și-l 
creează si pe care 1 speranța 





u va găsi con 








( asi i ace- 
easi rationalitate formalà lucidà pe care el le 
la primele le opere. Arta Extre- 
lui ig] îi apăruse « 

lui Gropius do- 


nalitatea nu e o atitudine artifici- 














ititudinea cea mai naturală si mai 

spontană a omului civilizat. 
Sursele artistului nu se află în ci în 
interiorul societății folo- 





materiile pe 





bu- 
în care lucrează. 
dul de expe- 
1 prelucra, fap- 
u trebuie adus 


juräri practice 




















] са si itea“ material. sînt 
atîtea posib de procesul ar 
istului nu rast din inciniile supreme 
i ( rm 1 dezy un pro- 
ces, o tehnică în acțiune, si se desfăşoară în 
gine să 
au ti -5] 
l nentul oportum“ ; 





eatoare 
falsä 


afirma са facultatea 






























valoare a artei e ceva 
zabil, dincolo de semnificatia pre 
i ile formale direct 





vitate 
fie 
ata lor 


dacă 






vilegiul de a-și impinge propria € 
colo de graniţele utilului și ale 

Sarcina artei, ca educaţie 
a-i învăţa pe oameni să aibă 


tätii pe care munca lor o deter 
cetare, să-și dea seama de caract 
activităţii lor în cadrul constru 


Atunci tehnica mecanicistă, care 
mortifică, se va în 








si 








toare care va VI 
r experiment à de- 
d, iar realizarea este prezent absolut, 












intre lumea obi- 
] si iluzoriu. 


distinctie po 









o reflectie aposteriori 
zatia, odată stabilită, i prospetimea ori- 
ginară. Puritatea, lege de гї e a faptului ar- 


tistic, se man că 








este singur: 





apreciere a 





experic 





lorii este determinată ° | 
cute re se suprapun sau se combină cu cea 


aot) 
actua 





De pilda: privind o 
senzatia ca zidurile caselor converg spre un 
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punct. Dar stim ca de fapt ele nu converg 
deoarece о experiență precedentă, devenită no- 
ипе (faptul că am parcurs înainte о stradă 
asemănătoare şi am constatat că paralelele nu 
converg într-un punct) rectifică senzaţia si o 
domină. Vom desena acele linii convergente nu 
pentru ca aceasta ar fi senzaţia noastră natu- 


lelismului lor 











dobindit: 
vul i 
senzatle 


artel mod 





care se construit itatea de 





, de 
catil artistic 





cata si li] iar, nesituin- 
du-se niciodată în realitate, nu s-ar putea rea- 
liza. 

Exemplele citate de Gropius in eseul său 
Design Topics aparţin repertoriului obișnuit al 


psihologiei experimentale : 


X douä pätrate egale, 
rate unul cu linii verticale si altul cu linii 
‚ontale, par ca se lungesc în direcţia opusă 
ării ; un copil de cîteva luni, văzînd pen- 














una, întinde mina ca să 
ogralia unei suprafete ac 





ns să o întoarcem cu susul 








si invers ; o siluetă neagră care se detaşează pe 
un fond alb pare mai subţire decît aceeaşi si- 


| + М 1 
luetá albá pe un fond negru, etc. Aceste efect 





se numesc in mod obisnuit iluzii optice ; 

ele nu ne interesează í tare, ca „erori“ vi- 
uale pe care o noțiune precedentă le rectificá 
imediat e interesează să stabilim ca aceasta 
ste enzatia* pul ica. Ea nu ne dez 


I 
văluie conţinutul, iul de noţiuni do- 


bîndite, ci procesul 





actual al constiin- 


termină să judecam sl sa 
| pe o eroare sau o ama- 
oprire si o 


condamnăm se 
gire a simtu 
revenire a conştiinţei la experienţe trecute sau 
nemijlocit respon- 
inte, într-o ,,na- 
au în autoritatea 
legile. Doar o 
isarea naturii, ci 
sau a experienței, 
ab- 


+ r г, `+ 
Ste ае lap. 


la noţiuni de саг 
sabilă : credinţa, 
tură“ sistematică 
stabilit 


"uv 



















ar 1i 
ismul eu- 
ican e de ajuns 


a acestor pro- 





trecut cu 
ropean la psiho sn 
sà constatàm 
puneri teoretice cu à at 
si nu numai cu cea mai recentă. Cazul pátra- 
telor h: «pl in intervenţia fac- 
torului timp în pe Uui; hasurarea 
à serie de care incetinesc per- 
al liniilor, pe care 
iám mental. Prin ur- 





sa constructivă, 





surate se € 









sensul 





avem tendința să- 
mare, aşa-zisa iluzie 


ce percepţie nu se 





ala care, са ог 
in spatiul рит, ci їп spatiul-timp. Spatiul si 
i rabile doar cind ne gindim la 





timpul sint 
O experient i 





iul per- 
a tim 





| 
spectivei. Indi ui 
lui este, prezentului, adică 
a senzatiei si a acţiunii, la rîndul lor nu 
pot fi sepa clasică concepea forma 
ca o stază perfectă (fiecare stază fiind un tre- 





nditia 








cut, o existenţă revolutá) și-i deducea perma- 


14 concepe forma 





nenfa sau vesnicia ; arta 


ca o miscare si o devenire 


i deduce carac- 





terul provizoriu sau mobilitatea continuă. Este 





tima consecinţă a luptei împotriva monumen- 
talului, pe care Gorpius 
iradis 
1 
L 





dus-o de-a lungul 


е; si este condiţia 


in timp, care ajunge 
11 tă si denta 


In alara contururi- 
: i pentru a 
tera con- 
r-un raport pro- 
cerea de 
diul modenaturii, 
ise și că, eli- 
ura modernă 
lal să restituie senzatiei spatiale 
ct, propunerea lui Gro- 








prin 
clarobscurului, coi 


modelate, 








DUS cuprinde 


formal, este cu totul indene 





ntă de raportul 
an; forma însăşi 
titatea de alb si 
stabilește 
ente pentru a 
valori de lumină. Si întrucît cali- 
intitatea au posibilităţi nelimitate de 
lumina j hi 
fel de mobilă 
un referat tehni 
operelor de ai 
artificială, peri 














I 11 tie 
1 naturală. Comen- 
pra oportunității de 

din muzee, prin 
conditie de vi- 
tate саге, cu lumina  diurná, e o 
fleeting occurrence, Gropius protestează : lu- 
mina artificial: 


este vie si sc 
























là nu se schimbă, lumina de zi 
V EOS due we EX ZE > 

imbátoare. „Această fleeting oc- 

currence, produsă de schimbările luminii, este 

tocmai lucrul de care avem nevoie deoarece 





V 
liecare obiect văzut in contrastele luminii 
schimbătoare ale zilei provoac 


ă de fiecare dată 
Prin urmare, forma artis- 





efect particular de lumină, 


în continua sa schimbar 











ızorie care înlocuieşte lu- 
sformarea impresiilor lu- 
lificabile într-o 


ике Ек in 
„constructive” 





nu este o luminä 
mina naturalä, ci trans 
minoase labile, nedeslusite, neca 
succesiune ordonatä de senzati 
Identitatea dintre formă, spaţiu si lumină, sau 
ideea unei forme с: să construiască spaţiul 
si totodată să determi 
am observat, tema fundamentală a 
particulare construite de Gropius în America. 
Si e interesant cá aceastá identite duce la o 
simplificare structuralá cx I operele 
cele mai recente (de exemplu rem de fru- 
mosul complex de la Harvard Grad @ 

de desenul ( lin al planurilor 
cea mai strict rationalista. Totuşi 
albe de la Harvard Graduate Center 
nitudine luminoasă. í 
priză“ asupra spaţiului 
diferite de geometria pură 
prafetelor de la Bauhaus 











ine lumina este, asa cum 


locuintelor 




































sa fie implic 
iluzie, care pastreaza 
päsite. Gropius nu s-a 

Pa lol T ~ ‚ansrin; ۳ 
fundele sale rădăcini eu 
logism vechea о 








este și re se produc e in viata (chiar 
te durerea) 51 


il 
aparține ; ceva pe care doar un ze! religios il 





1 u ă 
dacă ceea ce o produce е 





xclude din unitatea existenţei si îl împinge în 
nfernul non-existentei ( tului 
deschizind contradicții ( 
ind valoarea vieţii si a respo nsabi litátii 
Realitatea si iluzia ı sint incá termenii pro- 
blemei deoarece arta continuă să fie angajată 
într-o luptă de eliberare a constiintelor. Nu se 
dintr-o dată iluzia care este, de 
fapt, efortul de a zdruncina și de a modifica 
o realitate dată ca inertá si imuabila; nu se 
poate predica dintr-odatá oamenilor, dupá o 












dimini 
imane. 








poate distruge 
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traditie de secole intregi, cá doar realitatea e 
creatoare pentru cá este lumea posibilului, in 
timp ce iluzia nu e creatoare pentru cá ope- 
reazá in lumea imposibilului. E nevoie mai de- 
grabă să-i învăţăm pe oameni să creadă in 
iluziile lor ca si cum ar fi realitatea si să se 
indoiascá de imuabilitatea realului. Soluţia 
ară si încă îmbibată de un 
ism european ; dar era, totuşi, efor- 
pe care o conştiinţă europe: cană 

Gropius, putea să și-l imp 
propriile contra dictil z 
nismului, încrederii, sănătăţii (şi ele 
it reale) ale lumii ame- 



















iluzorii 


de atingerea scopurilor sale prac- 
telect şi calcul, proiectul trebuie să 
| dorinţei si al pasiunii omeneşti“ 
„scara umană“ este sin- 
gura măsură a spaţiului, impulsurile pasionale 
si aspiraţiile ideale devin şi ele măsură a spa- 
tiului. remá expresie a vieții 
sociale, nu mai este funcţie pură si uniformă ; 
este tensiune, de epasire, desemnare de posibili- 
titi, planificare iluminată. Desenul isi regă- 
a sa originară de creaţie 
si alee rădăcină a oricărei determinări for- 
male posibile. Sa ircina socia аја а urbanisticii nu 
constă atît în ajutorul imediat pe care o re- 
construcţie sau o adăugire edilitară îl aduce 
unei pături în criză, cît în capacitatea de a 
reda întregii societăţi constructivitatea sau cre- 
ee Ne dezinteresată, lipsită de 


ructuri. 








‚ах 


lege : dac: 









Urbanistica, si 





seste in ea semnificati 








ativitatea 
suprast 
În perioada sistematizării urbanistice de la 
Dessau, а sag si Berlin, Gropius era pre- 
ара! în primul rind de dileme s, de 
ele două tipuri opuse de societate si de muncă. 
centru al producţiei rationalizate in- 
dustriale, este spaţiul organizat, căruia i se 
opunea natura empirică. Dar dacă forma nu 
ai care se introduce într-o acti- 


sat-ora 














vitate raţională, desenul sau planificarea, ca 
pură constructivitate, sînt inerente vieţii însăși, 
dezvoltării ei ciclice în toate straturile si mo- 
mentele realului. Arta face ca industria, de 
care se legase intim, să intre din nou în cri- 
ză ; îi recunoaște o funcție limitată și parţială 
dar necesară ; îi atribuie producţia instrumen- 
telor care, însă, vor trebui să fie în întregime 
stapinite de creația omenească. 

E necesar să ţinem seama de faptul că scurta 
istorie a oraşelor americane nu putea da loc 
controversei dintre prestigiul civic și funcţia 
urbană, care constituie un veritabil punctum 
dolens al urbanisticii europene. Problema e 
pusă în termeni mai cruzi dar mai precisi: pe 
de o parte, forțele distructive ale speculei, pe 
de altă parte, forțele constructive ale muncii. 
Nu este vorba de a apăra actualitatea funcţiei 
împotriva inactualitátii privilegiului, ci viata 
împotriva cancerului, împotriva a ceea ce 
Wright numeşte accelerarea febrilă 51 mortală 
a marilor oraşe. Mumford, Wright, Gropius duc, 
de pe poziţii și cu argumente diferite, aceeaşi 
bătălie pentru dezvoltarea liberă a funcţiei vi- 
tale împotriva hiperfunctiunii economice vi- 
ciate şi unilaterale. Punctele esenţiale ale pro- 
gramului sînt : limitarea perimetrelor urbane, 
rărirea marilor aglomeratii, constituirea unor 
mici comunități organice, reîntoarcerea la 
„scara umană“. Se face tot mai mult apel la 
prefabricare ; reducerea costului și a timpului, 
simplificarea proceselor constructive, posibili- 
tatea de a crea rapid noi nuclee de locuinţe în 
zone îndepărtate de centrele de producţie a 
diferitelor materiale de construcţie sînt condiţii 
esenţiale pentru constituirea unor comunităţi 
descentralizate dar avansate din punct de ve- 
dere cultural. Prefabricarea, care trebuie să se 
limiteze la elemente fără a stabili scheme гї- 
gide de locuinţă, mai are si o funcţie educativă 
specifică : determină un standard tehnic si 
permite dezvoltarea liberă a constructivitatii 
spontane a comunităţilor. Elementele vor putea 
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fi compuse în unități de aspect si format di- 
ferit, după combinaţii infinite. Infinite vor fi 
si posibilităţile de a impleti arhitectura cu spa- 
tiul înconjurător, adaptind-o plastic la varieta- 
tea terenului si a vegetației. Noile aglomeratii, 
cu flexibilitatea si capacitatea lor de a se mo- 
difica odată cu dezvoltările funcţiilor, vor fi 
expresia vie a unei societăți care se organi- 
zează şi se creează continuu, reînnoind realita- 
tea în care trăiește. Arhitectul nu va furniza 
decît liniile directoare și principiile formale ale 
acestei continuie si nelimitate autocreatii, cu 
care va dispărea, în fine, actualul „exces de 
mecanizare, potrivnic vieţii“. 

Începînd din 1940, Gropius se ocupă aproape 
exclusiv de new city patterns for the people 
and by the people, expresie tipică a acelei 
„proiectări creatoare“ (creative design) care se 
opune ca făptuire continuă stabilității sau mo- 
numentalitátii reprezentării spatiale. Din 
această perioadă datează proiectele, studiate cu 
Wachsmann, pentru locuințe din panouri care 
se montează si demonteazá în citeva ore, fo- 
losind doar unelte elementare ; ca şi sistema- 
tizarea unei colonii muncitorești la New Ken- 
sington (Aluminium Terrace), formate din două 
sute de unităţi distribuite flexibil într-un teren 
variat și ondulat. 

Să 





Să ne amintim de schema sistematică, arti. 
culată, concentricá a cartierului Tórten de 


lingă Dessau, unde fiecare casă era proprieta- 
unei familii, o proprietate pe 


care arhitectura avea sarcina, aproape politică, 


tea stabilă a 


să o consolideze si cristalizeze. La New Ken- 
sington, unde structurile nu sînt decît dia- 


fragme fragile si mobile {езше în spaţiu iar 
casele sînt ușoare si provizorii ca nişte cabane 
sau locuinţe lacustre, arhitectura nu mai e un 
mod de închidere și de izolare, întărind o po- 
sesiune exclusivă a spațiului, ci un mod de a 
intra şi de a trăi în realitate, de a adera 
aproape fizic la spaţiu, de a stabili o continui- 
tate între locul de muncă si locul de locuit 





















caz pal tic 





lar al vechii i [ atură, nu mai 
are nici o ratiune де a fi: peisajul se mani- 
[està în arhitectură, se califică în o il 
împuri, în țesătura străzilor, în canalizarea 









gatur propi 
rile cele mai recente alelui Gropius si exp 
rienta urbanisticá americaná 
liti“ ; totuşi aceste greenbelt towns constituie 

ei, de care 





a ,,oraselor-sate- 


sînt dependente ‘economic, 
structural ; ele 1elioreaza 











si sociale ale locuintei dar nu modifica substan- 
tial conditiile de munca si nu o influenta 
profundă asupra societăţii. Aceste lee se- 
cundare pot fi comparate cu meteoritii care se 


detașează dintr-o planetă si continua să fie ti- 
riti în orbita ei sau cu mici tufișuri care 
in jurul trunchiului unui arbore secular 
tialui Gropius este, dimpotrivá, indreptat: 
formarea unor nuclee autonome, spre constitu- 
irea unor noi comunităţi si introducerea lor in 
ochiurile unei nelimitate țesături sociale. Pro- 
blema nu este de a scoate putin singe pentru 

scădea tensiunea arterială si a prel 


tenta vechiului corp urban, ci de 
fe) 

















principiul vital si generator de noi organisme 


sociale. 





Cercetärile asupra comunit | luau 
naştere au fost fără îndoială prove de vasta 
mișcare de migraţie internă determinată in 


belice. 





‚+ 
Statele Unite de necesitatea producti 
Dar e semnificativ faptul că Gropius refuză să 


considere aceste mari deplasări de mase mun- 





itoresti ca o întîmplare, urmînd să se term 





odată cu cauzele care au provocat-o. Războiul, 
la care asistă de la distanță dar cu o angoasă 
ușor de înţeles, nu este pentru Gropius o pa- 
rantezá de nebunie căreia ii i 


оагсеге a raţiunii 


















să ducă la restaurarea aceleiaşi structuri so- 
3 contradicții interne si disociatii 
in cauzele 





ciale, ale cá 
de clase au produs conflictul. Una d 


tei dezordini funeste este me- 





i 


societatii capitaliste ; „totul a fost 


canicismul 
aşezat pe bazele economiei si ale industriei, si 


adat ființa omenească în- 
iată de unde 





acest lucru a de 





tá ca o unealtă : 
s-a născut teribila luptă dintre capital și 
muncă“. Cum poate fi restabilit echilibrul si 
reîntregită țesătura socială sfisiata 
tele de clasă? Elementul uman v 
fie factorul dominant al reconstruc 
rebui să se revină la „scara umană 




















ensiunea 














scarll 


lane iptul cà sà tràim 
intr-un spatiu ale càrui limite nu le vedem, 


sà indeplinim actiuni al càror scop mu il zà- 
rim, sà ne integràm intr-un sistem a càrui 
tură o ignoràm, sà servim interese a căror 
raloare ne scapă : iată ceea ce împiedică stabi- 
i samblu organic, vital, activ de 








si orașul acest vechi trunchi pe 

se intemeiaza privilegiile de clasa, onorate 

de noi cu numele pompos de traditie 

nat unor transformări profunde. La fel ca si 

Mumford si Wright, Gropius considera са spa- 

tiul, dimensiunea metropolei moderne este de 
| 





nelocuit: ea îl împiedică pe cetáte: 


conducătorii pe care 








ii pentru politică, favorizează specula 

omului de către om, plasează 
-0 condiţie dezolantá de „solitu- 
Soarta vechilor centre urbane, cu 
dezordonate dar inc itale, nu 
f „hai să ne in- 
arcem la natură“. A umaniza e un termen 
ig. iar monstruozitatea metropolei nu e poate 
decît un „omenesc prea omenesc“: e nevoie 











mai degrabă să moralizăm. Proiectele, їп curs 
de realizare, pentru reconstruirea la Chicago 
a întregii arii din jurul spitalului Michael Reese 
demonstrează că teza micilor comunităţi orga- 
nice nu poate fi acceptată ca o dogmă; ve- 
chile oraşe pot fi şi ele renovate, individuali- 
zind nucleele active din punct de vedere so- 
cial si transformindu-le în centre ale noii or- 
ganizări. Oraşul nu e doar centrul unui vast 
sistem productiv ; simpla funcţie economică, 
fiind condiţionată de interesele de clasă, este 


chiar adesea cauza centralizării excesive, a 
speculei si a dezordinii ; în schimb funcţiile 


culturale si de asistentă, derivind din spiritul 
de solidaritate si contribuind la dezvoltarea lui, 
sint extrem de active si, prin urmare, deosebit 
de capabile să construiască spaţiul urban. Un 
spital, o şcoală, un centru de cercetări stiinti- 
fice, ш 





muzeu. au din această cauză un po- 
tential urbanistic de loc inferior celui al unui 
mare complex industrial. Și iată că şi de data 
aceasta funcţia artei (întrucît energia care 


transformă vechile structuri si creează altele noi 
este in mod necesar antistică) 
opune unei politici (în sensul german de 
politik) pentru a deschide drumul unei 
ideale. 

Din aceste consideraţii, care ar putea părea 
pur tehnice, ies la iveală normele unui nou 
umanism ; întinderea noilor nuclee va trebui 
stabilită în funcţie de ciclul temporal al zilei, 
de distanțele care pot fi parcurse pe jos; ma- 
rile aglomeratii vor fi distribuite organic în 
jurul arterelor de trafic intens. ca niste flori 
alimentate de aceeaşi tulpină ; instruirea va fi 
considerată prima funcţie socială si va fi strins 
legată de muncă; administraţia va fi articu- 
lată ; legătura dintre nuclee va fi determinată 
de ritmul sau de ciclul producţiei. Urbanistica 
devine, în sensul cel mai larg, planificare a 
muncii omeneşti. Nu va mai putea dăinui di- 
lema oras-sat, rationalitate-sentiment : întreaga 


este de a se 
Real- 
polis 











realitate, fără discriminare, se va constitui în 
formă, va dobindi acelaşi grad de claritate în 
munca oamenilor. Civilizaţia va fi, într-adevăr, 
o a doua natură. 

Nu se propune, de 
sibilă la patriarhat, la «e 


o întoarcere impo- 
nomia domestică a 








perioadei preindustriale. Casa se dizolvă, dis- 
pare aproape in tesé constructivă a поп 


De cînd majoritatea sarcinilor pro- 
pe seama comunităţii, 
alele, azilurile, teatrele 
1 


productive, de 


societăți. 
prii familiei a fost lă 
iar școlile. fabricile, spit 
îndeplinesc funcţiile educative, 
recreatie sistenta, care pe vremuri se des- 
fásurau între pereţii în i 
devenit in mod 















Aen 
51 ae 
aceasta a 


mai fra- 





ai casei, 
restrîn 





necesar mai 





gilă, mai simplu structural. Iată un alt motiv 
pentru care „creaţia“ formală stabilă, masivă, 
care-și extrăgea legile din principiul autorității, 





este înlocuită de 
a unui principiu de 


„creativitatea“ liberă, expresie 


activitate : pura desemnare, 








proiectarea formelor în care se realizează, tra- 
dezvoltare, 
Jani- 


marilor linii de 
a muncii omeneşti. I 


formală, ped 


l 


seul schematic 
planimetria 
ficarea este 
Bauhaus-ului, 
contopită cu ea. 





la sfera social: 





Astfel, arta este factorul vi 

omenești 

este, în același timp, un 
1 





acţiunii 
litatii ; 
1 


Ipra rea- 
stimulent реп 





impulsul centrifuge care 





menirea din orbita ei vitală 


ale lui Gropius restituie 
motivul spiritualist (as 


recente 


artei 


mai 
evident 


spune chiar religios) pe care într-o primă pe- 


Ideile 
în mod 


Arhitec- 
liu pen- 


rioadă îl atribuise muncii industriale. 
tura, astfel concepută, este tot un remec 
tru o boală ascunsă a civilizaţiei contemporane, 





compensatia unei forte de dezagregare care 
continuă, totuși, să se genereze în interiorul 


structurii sociale, o victorie obținută împotriva 





tul curent « 














de clasá, o fortá 


conducerii politice a burs 
















!] 1 at 
ologanu 





command este 





d Man 













moment in ci 
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lent pentru „dorința de putere“, pentru război. 
Atunci a susținut că arta trebuia să se retor- 
meze cu ajutorul unei industrii care se afla la 
‘da progresului si 54-51 reinnolancă prin 
acest contact propriile mijloace de expresie. 
Apoi pozițiile е s-au răsturnat : lumea a așteptat 
în zadar tericirea promisă : civilisation machi- 
niste nu i-a adus decît masacru şi mizerie. In- 
dustria s-a dovedit a fi ў еа un privilegiu de 
clasă, un instrument de dominare si de sub- 
jugare, o forță de dezagregare si de distrugere, 
o piedică pentru progresul vital: un fel de 
„monumental“ economic. Dar e inutil să ne 
întoarcem la o natură pierdută pentru totdea- 
una ; industria va trebui să se regenereze prin 
arta „regenerată“ la rindul ei, să redobindeasca 
datorită ei o dimensiune umană şi să-şi trans- 
forme productivitatea exacerbată într-o crea- 
tivitate concretă 51 pozitivă. 








ks 
Co 


yan 
ci Vici 














Se stabileste astfel intre artá gi industrie un 
fel de circuit: anta este impulsul creator care 
corecteazá mecanicismul excesiv si dezvoltá in 
sens progresiv procesele produc tive industri- 
ale, car ar tinde să se repete la infinit; 


la rîndul ei, industria reduce libertatea inven- 
ti istice ] iplina unei productivitati 
economice efective si, totodată, popularizind 
nelimitat produsele istice“, solicită faculta- 
Ше creatoare latente în fiecare individ. Arta 
va fi cu atit mai creatoare si acţiunea sa de 
regenerare a corpului social va fi cu atit mai 

f runte la „continutu- 











icace cu cit va sti să 1 
rile“ inerte ale iintei pentru a-i dibui 
structura sau prir active care dealtfel 
sînt aceleaşi care conduc continua evoluţie sau 
autocreatie a societăţii. Într-adevăr, ciclul artă- 
industrie, cuprinzind toate formele vitale ale 
activităţii omeneşti si rezolvind antiteza dintre 
creaţie şi execuţie, sau dintre muncă mentală 
individuală şi muncă manuală colec tivă, rea- 
lizează trecerea de la conştiinţe duală la 
colectivitate şi obţine integrarea totală a for- 
telor individuale si a forțelor sociale. 













Astăzi, în toate ţările civilizate, fenomenele 
artistice mai vitale şi pe cale de a constitui o 
nouă tradiţie figurativă sînt, fără îndoială, cele 
care intră în ciclul & 1 





vă sit 

e cărui contururi au fost 
schitate pentru prima dată de Gropius ; ciclul 
care cuprinde planning-ul si industrial de- 
sign-ul, planificarea urbanistică si proiectarea 
industrială. 

















Marea lecție a Bauhaus-ului începe acum să 
schimbe concret obiceiurile oamenilor şi înfă- 
tisarea lumii; gráuntele semanate după primul 
război mondial rodesc de-abia după cel de al 
doilea, în urma unei experiențe mai triste 

re, in Germania 





de durere si de singe. Ideea c 
de la Weimar, a părut o utopie absurdă si pe- 
riculoasă şi pe care nazismul a încercat să о 
curme cu brutalitate, este reluată astăzi ca un 
motiv valid de speranță de către toți cei ce 
aspiră sincer la reconstruirea morală a socie- 
tätii omeneşti. Ajuns la vîrsta de sapteze ci de 
ani 51 а cu înțelepciune să se pună 
din nou pe pozi de Gropius asistă la 
reafirmarea, е COI S mult mai 
gravă si mai dramatică, ojj nu înce- 
tează să avertizeze că problema rămîne în 
esență o problemă morală, de conștiință, cu 
toate că e pusă în termeni tehnici. Evită extra- 
polările ideologice, si aceasta este un alt semn 
de înțelepciune matură ; insistă asupra necesi- 
tátii de а nu јеѕі din limitele unei profesiona- 
litäti nelimitate si conștiente, de a menţine in 
ativ luciditatea 51 con- 
această ..metodă“ 





"UU 5 
3 











orice act creator sau ope 
stanta unei „metode“. Dar 
nu e doar o logică a gîndirii: e o metodă de 








muncă si de viață, un mod de a înfrunta si de 
a rezolva probleme concrete, si, dacá se tra- 
duce într-o „tehnică“ si produce fapte, aceasta 
depinde tocmai de calitatea morală a impulsu- 
lui care o determină. Întrucît condiţia actiunii 





noastre conştiente este evaluarea unei situaţii 
178 istorice, recunoaşterea unei stări de necesitate 
179 care ne solicită intervenţia si îi determina mo- 
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direct operativă si nu de 
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mai liber, 
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materialelor e tot mai variatá cit si 
Role sale conceptii despre flexibilitatea 
` urbane reprezintă rezultatul cercetării a 
ceea ce am putea numi nelimitata fenomenolo- 
a constructivitatii. ,,Nimic nu 
- observa Geymonat — ca aceste te 
onale sa fie corectate, 
rationalitatea lor nu inseamna si 
Dim potriva, orice absolutism ar 
negarea rationalitatii, deoarece ar 
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Ceea ce e valabil pentru știință 
e valabil și pentru artă: creaţia, ca şi cerce- 
area, este într-adevăr liberă şi duce la rezul- 
ate pozitive doar cînd este susţinută de o cre- 
dintá fermă, de o „credință programaticä* în 
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vitáti a lui Gropius începînd din 1910 si pina 









astăzi ; aceasta îl apără si de cele mai fasci- 
nante mituri ale artei moderne, de mitologis- 
mul naturalist al lui Wright ca si de mitolo- 
gismul nationalist al lui Doesburg. 

Ar trebui să declarăm din această cauză că 
lecţia pe care ne-a dat-o este inactuală ? In 
acest caz ar trebui să avem curajul de a accepta 
ultimele consecințe : să negăm că ar exista 
vreo legătură între cultura modernă și tradiţia 
iluministă, să negám că raționalitatea ar fi 
caracteristica acţiunii si gîndirii omenești, să 
ne refugiem încă odată în domeniul ,,adevaru- 
rurilor tabu“ si să acceptăm prejudecățile si 
„idolii“ inerenti unor „adevăruri“ de acest fel. 
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Walter Gropius s-a născut la Berlin la 18 mai 1883. 
După terminarea, în anul 1907, a studiilor de arhi- 
tectură, la Uniuversitatile din Berlin si München şi 
după o călătorie de studiu în Spania, Italia, Franţa, 
Anglia, Danemarca, devine primul asistent al lui 
P. Behrens. Îşi începe activitatea artistică in 1910 





iar în 1913 obţine la expoziţia din Anvers medalia 
de aur pentru decorație interioară. Chemat să-şi facă 
serviciul militar, este repartizat în unități de luptă 
unde rămîne pînă la sfîrşitul războiului. Demobilizat 
în 1918, i se dă postul de director la Grossherzo- 
glichen Süchsinchen Kunstgewerbeschule sila Hoch- 
schule fiir bildende Kunst din Weimar; cele două 
școli se unesc apoi într-un singur institut care ia 
numele de Staatliches Bauhaus. În deceniul în care 
este director la Bauhaus, Gropius reuşeşte să adune 
la institut, cu sarcini de invatamint, cele mai sem- 
nificative personalităţi ale mişcării artistice moderne 
din Germania. Bauhaus-ul devine obiectul unor in- 


rate discuţii despre problemele artei şi ale în- 





flac 
vátámintului artistic modern. In 1925, în urma opo- 
zitiei politice a guvernului Turingiei, Bauhaus-ul e 





nevoit să se transfere la Dessau. 

In 1928, după ce părăseşte direcţia Bauhaus-ului, 
Gropius redevine liber profesionist la Berlin ; se de- 
dică mai ales problemelor locuinţelor colective şi ale 


urbanisticii. 


strins 


către nazi 
catre nazi 





pă cucerirea puterii de 





se refugieze în Anglia unde lucrează, între anii 


1934—37, cu Maxwell Fry; activitatea lui de aici are 


o puternică influență asupra dezvoltării arhitecturii 





in 1937 este invitat ca şef al catedrei de 
tură de la Graduate School of Design la Harvard 
University (Cambridge, Mass.). În America isi reia 
cu Marcel 





activitatea profesională, în colabora 
Totuşi activităţile sale principale rămîn în- 


tamintul, studiul marilor probleme ale locuinţei 
















şi urbanisticii, studiul genezei formei artistice si edu- 


catia formală. În 1937 este numit mer 


nbru de onoare 









R 1 (Royal Ins British Architects) si vice- 
presedinte al Institutului de Sociologie din Londra. 
Este membru al American Institute of Architects si 


al American Academy of Art and Science. Din 1938, 
este decan al Department of Architecture de la Har- 








vard University. Locuieste la Cambridge, Mass. In 
1953 părăseşte Universitatea Harvard şi obţine, la 
Sao Paolo din Brazilia, Marele Premiu international 
pentru arhitectură. In 1954 f: o călătorie în Ja- 


ponia, pentru Fundaţia Rockefeller. Numeroaselor 








ri din partea Universitatilor şi Institutelor stiin- 







pene şi americane li s-a adăugat, în 1956, 
le RIBA. 


asa Royal Gold Medal acordată d 


în 1969, la New England, S.U.A. 





PRINCIPALELE OPERE 


1922 





192] 











i in Pome 


muncitor 


(primul 








Leini olaborare cu A. Meyer) 
Locuint la Wittenberg, Frankfurt in 
O 
Ode 
| 196. 
\ 1 ч с A LA L 
(tiv o fab 






redland si 





gazine la 





Participare la expozitia 





ire publică la Rummi 





Casá de economii la Dramburg. 





on Kleffel. 


in Pomerania. | 








Concurs pentru locuint 










Casa 
Academia dc 


Faguswerk (al d 
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1924 


1929—33 


1929 


Alfeld a.d. Leine. 
Azil de bătrîni, Alfeld. 
Fabrică de hîrtie, Alfeld. 
Casa Auerbach, Jena. 
Casa Klitzing. 
Mormintele Reis şi Mendel, Berlin. 
Vila Hausmann, Pyrmont. 
Casele Benscheidt, Alfeld. 
Expoziție de cristale de oglinzi la Leipzig. 
Clădire la Dresda. 
Sanatoriu їп Turingia. 
Clădirea Bauhaus, Dessau. 
Case pentru profesori la Bauhaus. 
Sistematizarea cartierului Dessau-Törten 
(primul şi al doilea lot). 
Cartierul Dessau-Törten (al treilea lot) 
Casa Ecke, Hamburg. 
Centru comercial, Dresda. 
Expoziție la Stuttgart. Locuinţe. 
Casa Zuckerkandl, Jena. 
Locuinţe la Kóln. 
Proiect pentru Teatrul total. 
Proiect pentru Muzeul din Halle. 
Casá de lemn pentru week-end. 
Casele Biesenhorst, lîngă Berlin. 






Casa Harnischmacher, Wiesbaden. 

Casele Wolfen, Dessau. 

Case la Merseburg. 

Centru comercial, Dessau-Törten. 

Casa Lewin, Zellendorf. 

Sistematizare Dessau-Tórten (al patrulea 
lot). 

Oficiul muncii, Dessau. 

Caroserii pentru automobilele Adler. 

Concurs pentru complexe de locuinţă, 
Spandau-Haselhorst. 

Mobile-tip pentru muncitori. 

Case la Berlin. 

Scoalá profesionalá la Berlin. 

Scoala tehnică, Hagen. 

Casele Dammerstock, Karlsruhe. 

Locuinţele colective Siemensstadt lîngă 
Berlin. 
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1930 


1931 


1932 


1933 


1934 


1936 


1936—37 


1937 


1938 


1939 


1940 


Azil de bátrini, Cassel. 

Studii de locuinţe înşiruite pentru Reichs- 
forschungsgesellschaft. 

Expoziţie la Paris. Holuri în „casa înaltă“. 

Proiect de case înalte cu structuri de 

otel. 

Palatul Justiţiei, Berlin. 

Proiect al Teatrului din Harkov. 

Casa Gagfah la Lindenbaum, Frankfurt. 

Expoziţii de arhitectură germană, Berlin. 

Săli de reuniune şi de gimnastică. 

Sanatoriul Erich Mendelssohn. 

Mormintul Bienert, Dresda. 

Proiect pentru Palatul Sovietelor, Mos- 
cova. 

Fabricile Voss, Hanovra. 

Fabrici metalurgice. 

Fabricile Adler, Frankfurt. 

Expoziţia „Casa elastică“. 

Club la Buenos Aires. 

Casele Standard, Buenos Aires. 

Casa Fabricilor A. Rosa, Barcelona. 

Concurs pentru Reichsbank, Berlin. 

Casa Bahner, lingă Berlin. 

Casa Maurer Berlin-Dahlem. 

Expoziția „Poporul german — munca 

germană“ (În colaborare cu J. Schmidt). 

Expoziţia de materiale neferoase. (În co- 

laborare cu J. Schmidt). 

Casa Benn Levy, Londra. (În colaborare 

cu Maxwell Fry). 

Școală la Impington Village (Anglia). (In 

colaborare cu Maxwell Fry). 

Proiect pentru Wheaton College, Art 

Center, Cambridge (Mass.). (În colaborare 

cu М. Breuer). 

Casa Gropius la Lincoln. (În colaborare 

cu М. Breuer). 

Casă la Lincoln. (În colaborare cu M. 

Breuer). 

Casă la Pittsburg. (În colaborare cu 

M. Breuer). 
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PRINCIPALELE SCRIERI ALE LUI GROPIUS 


Cărţi 


1923 Idee und Aufbau des Staatlichen Buu- 
hauses, ed. Bauhaus, Weimar. 

1925 Internationale Architektur, „Bauhausbü- 
cher“, n. I, München. 

Neue Arbeiten in 3auhauswerkstätten, 
„Bauhausbücher“, n. 7, München. 

1930 Bauhausbauten in Dessau, „Bauhausbü- 
cher“, n. 12, München. 

1935 The New Architecture and the Bauhaus 
Faber & Faber, Londra. 

1938 Bauhaus (in colaborare cu H. Bayer) ed. 
Museum of Modern Art, New York. 

1945 Rebuilding our Communities, ed. Paul 
Theobald, Chicago. 

1955 Scope of total Architecture, Harper Bro- 
thers, New York (ed. germanä cu titlul 
Architektur, Wege zu einer optischen 
Kultur, ed. Vischer, Frankfurt) 


Eseuri 


1919 Programm des Staatlichen Bauhauses. 


1930 Flach-Mittel oder Hochbau ? Comunicare 
la al III-lea Congres de Arhitectură 


1934 


1935 


1937 


1938 


1939 


1940 


1941 
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Modernä de la Bruxelles. 

Theaterbau, Comunicare la al IV-lea Sim- 
pozion Volta la Roma. Actele Acade- 
miei Reale din Italia. 

The formal and technical problems of 
Architecture and Planning, in „A.LA. 
Journal“, mai. 

The role of the reinforced concrete in the 
development of modern Constructions, 
in “The concrete Way”, sept.-oct. 

Grandes Polaciones, în “Nuestra Arquitec- 
tura”, septembrie. 

Extrase din Scrierile lui Gropius, in 
„Quadrante“, Milano. 

Architecture at Harvard University, in 
“Architectural Record”, mai. 

Essential for Creative Design, in “The 
Octagon" (A.T.A.), iulie. 

Education toward 
“ American 
ture”, mai. 

Background of the New Architecture, în 
“Civil Enginee g", d 

Toward a Living Architecture, în “Ame- 





Creative Design, 
Architects and  Architec- 





aec. 

rican Architects and Architecture", 
ian.-febr. 

Essentials of Architectural Education, in 
"P.M.", n. 42, primavara-vara. 

Prefatä la volumul lui E. Denby, Europe 
Rehoused. 

Articolul “Architectura prin educaţie”, 
Enciclopedia Britanică. 

Training the Architect, “Twice a Year” 


n. 2 


, 


Contemporary Architecture and Training 
the Architect, în “Architectural Forum”, 
martie. 

Defence Housing (їп colaborare cu Martin 
Wagner), Actele Congresului “National 
Defence Migration”. 

Three House Types, Defence House at 
New Kensington, in “Architectural Fo- 
rum”, octombrie. 





1944 
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by the People. 
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Conference on Urbanism, Harvard Un 
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Prefabrication System designed by Gene- 








ral Panel Corp., in “The N D 
Point”, aprili 
Housing in Framingham, Mass., în “Archi- 
tectur "um", iunie. 
A Program for City reconstruction, in 
Architectural Forum”, iulie. 


Variety of Houses from identical prefa 


bricated units designed by Harva 


dents, in “The New Pencil Point”, - 
I 
cembrie. 
The arch. contribution to the post-war 
reconstruction, in “Bay State Builder” 


\luminium Terrace Housing, New Ken 
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